^r 


.-(    -'i^s 


»^  »  »^^ ♦ »  »  » 

Please 

handle  this  volume 

with  care. 

The  University  of  Connecticut 
Libraries,  Storrs 

^  »  ^■^  »  »  ^  »  »  ^ 


153    DDT1DS3D 


7^ 


Cv. 


^^^ 


A; 


:^ 


A 


-f 


K:' 


'W; 


•m 


.p 


V 


\       Ni 


'••^^m- 


te^' 


y 


Refert 


V:- 


p. 


/ 


MUSÎC  UBRARY 

fHWVERSITY  or  CONNECTICUT 

STORRS,  CONNECTtlUT 


^SIC  UBRARY  ' 


ENCYCLOPÉDIE 

DE  LA  MUSIQUE 

ET 

DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


PREMIERE    PARTIE 

HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


ENCYCLOPEDIE 


DE  LA  MUSIQUE 


ET 


DICTIONNAIRE  DU  CONSERVAïOmE 


Fondateur  : 

Albert  LAVIQNAC 

Professeur  au  Conservatoire 
Membre  du  Conseil  supérieur  d'Enseignement. 


Directeur  : 

Lionel  de  la  LAURENCIE 

Président 
de  la  Société  française  de  Musicologie. 


PREMIERE   PARTIE 

HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

-X  -K  -K  -X 

ESPA&NE  -  PORTUGAL 


ESERVED 
FOR 

EFERENCE 

yEADlNG. 


PARIS 

LIBRAIRIE      DELAGRAVE 

15,    RUE    SOUFFLOT,   ,15 

1920     ,  , 


ML 
loo 


Tous  droits  de  repioduclion,  de  Iraduction  et  d'adaptation 
réservés  pour  tous  pays. 


Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1920. 


AYERTISSEMENT' 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  comiaisscmces  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  Fart  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1731)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


^  Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 

^    pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
!^   Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
^    des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  130,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 

-.     parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 

^    précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 

^    positeurs  ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 

du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 

2  physicien  et  physiologiste,  5/  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 

37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 

d'instrum.ents,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

^        On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  difféi'entes, 

^    pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 

style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 

1.  Les  précédents  volumes  de  l'Histoire  de  la  Musique  comprennent  :  ÏAntiquité  et  le  Moyen  Age; 
2°  l'Italie  et  Y  Allemagne;  3°  France,  Belgique,  Angleterre.  Chaque  vol.  in-8°,  illustré,  broché,  20  fr.  ;  relié 
demi-chagrin,  fers  spéciaux,  38  fr.  "" 
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aisée.  Une  entière  liberlé  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  arlicle  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligae,  I'IIistoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie,  Technique,  Pédagogie  ei'  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Sijstèm.es  Harmoniques.  ■ — •  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  — ■  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Co7iservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Ecriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisjjrudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
l'HiSTOiRE  DE  LA  MUSIQUE,  quc  nous  livroHs  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Los  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrênie  Orient,  du  Nouveau  Monde,  eL  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconographique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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LA     MUSIQUE     EN     ESPAGNE 

(ART  RELIGIEUX  ET  ART  PROFANE) 
Par   Rafaël   MITJANA 


PREMIERE    PARTIE 

DES    ORIGINES    A    LA    RENAISSANCE 


I.  —  L'Art  visigothlqne. 

On  peut  affirmer  que  l'Espagne  est  l'un  des  pays 
où  la  musique  fut  cultivée  dès  les  plus  anciens 
temps.  11  est  aussi  certain  que  l'histoire  de  son  déve- 
loppement artistique  reste  à  peu  près  inconnue,  bien 
qu'elle  présente  le  plus  vif  intérêt.  Seulement  de  nos 
jours  on  a  commencé  à  déblayer  le  terrain,  et  à  l'aire 
l'inventaire  des  innombrables  trésors  que  le  passé 
nous  a  légués.  Les  importants  travaux  de  Saldoni, 
Esi.AVA,  Barbieri,  Menendez  Pelayo  et  RiANO,  ainsi 
que  ceux  de  M.  F.  Pedrell,  et  quelques  autres,  ont 
fait  une  certaine  lumière,  et  quoiqu'il  reste  beaucoup 
encore  à  explorer,  il  est  possible  de  se  hasarder  à 
tracer  une  esquisse  des  vicissitudes  traversées  par  la 
musique  espagnole,  depuis  les  commencements  du 
moyen  âge  jusqu'à  l'époque  actuelle.  En  faisant 
cette  étude,  nous  pouvons  apprécier  combien  cet 
art,  si  original  dès  son  début,  sut  toujours  se 
conserver  foncièrement  caractéristique  et  national. 
Voilà,  signalés  en  deux  mots,  ses  traits  essentiels, 
ceux  qui  lui  donnent  sa  force  virtuelle  et  créatrice. 

Du  premier  moment,  les  mélodies  populaires 
nationales  se  distinguèrent  par  leur  couleur  particu- 
lière, due  surtout  à  leur  rythme,  plein  de  grâce  et  de 
charme.  Il  va  sans  dire  que  le  trésor  de  ces  chansons 
est  d'autant  plus  riche  et  plus  varié,  qu'un  plus 
grand  nombre  de  races  diverses  ont  séjourné  dans 
la  Péninsule  Ibérique,  y  laissant  des  traces  plus  ou 
moins  profondes  de  leurs  passages.  Celui  qui  ferait 
une  analyse  de  ces  manifestations  de  l'àme  nationale, 
la  voix  du  peuple,  selon  une  phrase  fort  expressive 
de  Herder,  ne  tarderait  pas  beaucoup  à  y  trouver  des 
vestiges  de  fort  diverses  origines  ;  ibériennes,  celtes, 
basques,  gothiques,  en  plus  de  la  caractéristique 
empreinte  orientale,  laissée  par  les  huit  siècles  de 
durée  de  la  domination  des  Arabes.  Le  but  de  cette 
étude  n'étant  point  l'art  spontané  du  peuple,  mais 
bien  la  musique  religieuse  et  la  musique  profane, 
c'est-à-dire  les  productions  de  l'art  savant,  réflexif  et 


raffiné,  il  serait  inutile  de  nous  étendre  sur  ce  sujet 
—  du  reste  traité  ici  même  par  un  collaborateur 
aussi  intelligent  qu'érudit  —  mais  nous  croyons 
nécessaire  de  signaler,  toutefois,  que  la  chanson 
populaire,  a  de  tout  temps  exercé  une  influence 
extraordinaire,  toujours  féconde  et  bienfaisante,  sur 
la  musique  espagnole. 

Cette  force  caractéristique  de  l'art  indigène  se  fît 
sentir  déjà  pendant  l'époque  romaine,  et  cependant, 
l'Espagne  fut  une  des  régions  les  plus  entièrement 
pénétrées  par  cette  glorieuse  civilisation,  dont  elle 
put  se  considérer,  à  juste  titre,  comme  l'une  des 
plus  légitimes  dépositaires.  Les  Espagnols  furent 
bien  représentés  dans  la  littérature  de  Rome,  le  nom 
des  deux  Sénèque  et  de  Lucain,  tous  les  trois  nés  à 
Cordoue,  ainsi  que  celui  de  Martial,  de  Bilbilis, 
aujourd'hui  Calatayud,  en  font  foi.  Le  dernier  de  ces 
illustres  écrivains,  dans  une  de  ses  célèbres  Épi- 
grammes,  nous  parle  déjà  des  danses  populaires, 
tout  en  louant  les  gracieuses  Saltatrices  de  Gacles 
(Cadix)  et  le  charme  piquant  avec  lequel  elles 
faisaient  sonner  les  crusmata  (castagnettes). 

Nec  de  Gadibus  improbis  puellœ 
Vibrabimt  sine  fine  prurientis 
Laseivos  docili  tremori  lumbos. 

La  musique  gréco-latine,  comme  toutes  les  mani- 
festations de  ladite  culture,  dut  exercer  une  puis- 
sante influence  sur  un  pays  dans  lequel  les  mœurs 
et  les  usages  de  la  métropole  s'étaient  complètement 
enracinés.  L'Espagne  était  devenue  une  partie  inté- 
grante du  puissant  organisme  romain,  et  d'après  le 
témoignage  de  l'empereur  Claude  II,  on  la  jugeait, 
avecles  Gaules,  comme  l'un  des  soutiens  de  l'Empire  : 
Gallias  et  Hispanias  vires  Reipublicœ.  (Les  Gaules  et 
les  Espagnes  forces  de  l'État.)  Cette  prédominance  de 
l'élément  latin  persiste  lors  de  l'invasion  des  tribus 
du  nord.  Les  Visigoths,  établis  en  Espagne,  ne 
tardèrent  pas  à  créer  une  monarchie  indépendante, 
qui  bientôt  eut  une  florissante  civilisation.  A  peine 
au  début  du  moyen  âge  nous  nous  trouvons  face  à 
face  avec  une  culture  très  développée,  que  domine 
l'imposante  figure  de  l'archevêque  de  Séville,  Saint 
Isidore,  un  de  ces  génies  synthétiques  qui  condensent 
les  connaissances  de  toute  une  époque. 
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Il  est  connu  qu'après  la  chute  de  la  civilisation 
romaine,  l'art  primitif  chrétien,  né  dans  les  cata- 
combes, eut  une  période  de  grande  et  leconde  acti- 
vité, qui  peut  être  fixée  entre  le  lll'=  et  le  vi"=  siècle. 
Pendant  ce  temps,  l'Église  sauva  les  restes  de 
l'ancienne  musique,  et  profitant  du  système  musical 
gréco-romain,  sur  ses  diverses  modalités  établit  le 
plain-chant  liturgique.  Un  des  premiers  à  dicter 
des  règles  sur  le  chant  des  psaumes  et  la  récitation 
des  heures  canoniques  fut  le  Pape  espagnol,  Saint 
Damase  (366  à  384),  qui  est  aussi  célèbre  par  les 
inscriptions  [tituU)  dont  il  orna  les  Catacombes. 
Après  lui  Saint  Ambroise  de  Milan  continua  le 
grand  œuvre,  qui  ne  fut  terminé  que  par  le  pape 
Saint  Grégoire  le  Grand.  Ce  dernier  comptait  parmi 
ses  plus  précieux  au.viliaires  l'illustre  savant  que 
nous  avons  nommé.  Possesseur  d'un  formidable 
savoir  encyclopédique,  Isidore  de  Séville  s'est 
intéressé  à  toutes  les  sciences  et  a  tous  les  arts. 
Dans  son  livre  De  Officiis  ecclesiasticis,  il  s'occupe 
spécialement  de  la  musique  liturgique,  et  les  cha- 
pitres III,  De  Choris,  iv,  De  Canticis,  V,  De  Psalmis, 
VI,  De  Hymnis  et  vu.  De  Antiphonis,  sont  intéressants 
sous  plus  d'un  rapport.  Mais  c'est  surtout  dans  sa 
vaste  compilation  :  Originum  sive  Etimologiarum 
Libri  XX  —  véritable  encyclopédie  —  qu'il  nous  a 
laissé  un  remarquablemonumentpourlaconnaissance 
de  cette  époque  reculée.  Dans  le  Livre  troisième  de 
cet  ouvrage  il  se  trouve  un  véritable  Traité  de 
Musique,  art  qu'il  définit  :  Musica  est  peritia  modula- 
tionis.  sono  cantuque  consistens,  et  dicta  musica  per 
derivationem  à  Musis^.  L'e.xposition  de  la  doctrine, 
procédant  presque  en  tout  do  Gassiodore,  comprend 
neuf  chapitres,  dont  voici  les  titres  :  De  musica  et  ejus 
iiomine  (cap.  xv).  —  De  inventoribus  ejus  (cap.  xvi). 
—  Quid  possit  musica  (cap.  xvii).  —  De  tribus partibus 
musieœ  (cap.  xviii).  —  De  triformi  musicse  divisionc 
(cap.  xix).  —  De  prima  divisione  musicœ  quœ  harmonica 
dicitur  (cap.  XX).  —  De  secunda  divisione  quse  orga- 
nica  dicitur  (ca.p.  xxi).  — De  tertia  divisione  quœ  rhy- 
thmica  nuncupatur  (cap.  xxii).  —  De  musicis  numeris 
(cap.  xxiii).  Pour  le  savant  prélat  de  Séville  la  musique 
forme  une  des  quatre  branches  des  disciplines  mathé- 
matiques. Gomme  Boëce,  il  accepte  la  théorie  pytha- 
goricienne. Le  ciel  et  le  monde  sont  régis  par  une 
certaine  harmonie  de  nombres  concordants.  Toute 
parole,  tout  mouvement  obéit  à  un  rythme  musical. 
Enfin  il  divise  la  musique  en  trois  parties  :  harmoni- 
que, organique  et  rythmique.  Au  point  de  vue  qui  nous 
intéresse,  ces  pages  n'auraient  qu'une  faible  valeur, 
s'il  n'était  point  fait  en  elles  une  mention  e.xpresse 
de  Vharmonie,  qui  y  est  divisée  en  Symphotiie  et  en 
Diaphonie. 

On  a  tellement  parlé  de  ce  passage,  que  nous 
croyons  le  mieu.x  de  le  reproduire.  »  Harmonia  est 
modulatio  vocis,  et  concordantia  plurimorum  sonorum, 
oel  coaptatio.  Symphûnia  est  modulationis  tempera- 
mentum  ex  gravi  et  acuto  concordantibus  sonis,  sive 
in  voce,  sive  in  flatu,  sive  in  pulsu.  Per  hanc  quippe 
voces  acutiores  gravioresque  concordant,  ita  ut  quis- 
quis  ab  ea  dissonuerit  sensum  auditus  offendat.  Cujus 
contraria  est  Diaphonia  id  est  voces  discrepantes  vel 
dissonœ.  Diastema  est  vocis  spatium,  ex  duobus  vel 


1.  La  Musique  est  l'art  de  moduler  des  sons  et  des  ehants,  et 
elle  est  appelée  musique  par  dérivation  des  Muses. 

2.  Texte  d'après  l'édition  des  Œuvres  de  Saint  Isidore,  publiée 
par  le  P.  Arévalo  (Rome,  1797-1803).  Nous  ferons  observer  que  les 
Sententix  de  Musica,  insérées  comme  anonymes  dans  les  Scrpi- 


pluribus  sonis  aptatum...,  etc..  etc.  -.  »  Quoique 
nous  ne  devions  pas  e-^cagérer  l'importance  de  cette 
définition,  il  convient  toutefois  d'en  prendre  note, 
pour  l'histoire  de  l'élaboration,  encore  confuse  et 
hésitante,  de  la  théorie  musicale.  D'autres  fragments 
seraient  aussi  à  citer,  surtout  ceux  ayant  trait  aux 
instruments  de  musique,  dont  il  énumère  dans  la 
secunda  divisione  quse  organica  dicitur  :  Organum 
(probablement l'Hf/drau/on),  Tuba,  primum  a Tyrrhenis 
inventa.  Tibias,  Calamus,  Fistulam,  Sumbuca,Pandura; 
puis  dans  la  troisième  division  qux  Rhytmica  noncu- 
patur  :  Cytharas  (parmi  lesquelles  il  distingue 
diverses  espèces  :  psalteria,  lyrif,  barbiti,  pliorminges 
et  pectides),  Psalterium,  Lyra  dicta  iiz'o  tov  Xupeîv,  a 
varietate  vocum;  Tympanum,  Cymbala,  Acitubala 
quœdam  sunt,  Systrum,  Tintinabutum,  Sympho- 
nia,  vulgo  appellatur  lignum  cavum  ex  utraque  parte, 
pelle  extenta,quam  virgulis  hinc  et  inde  musiciferiunt. . . , 
etc.,  etc.  Dans  le  texte  original  il  ne  se  trouve  pas 
une  simple  énumération  comme  celle  que  nous 
venons  de  faire,  mais  bien  un  traité  d'organographie, 
comprenant  une  complète  description  de  tous  ces 
divers  engins  sonores,  remplie  de  curieuses  observa- 
tions, et  du  plus  grand  intérêt  archéologique. 

Saint  Isidore,  fils  de  Savinien,  naquit  à  Cartha- 
gène.  alors  province  de  l'Empire  byzantin,  vers  565, 
et  s'il  peut  être  jugé  comme  la  figure  la  plus 
saillante  de  son  époque,  il  n'est  point  le  seul  à  la 
remplir.  Autour  de  lui  rayonne  toute  une  légion  de 
personnalités  intéressantes,  dont  les  œuvres  témoi- 
gnent le  haut  niveau  où  s'était  élevée  la  culture 
hispano-latine.  C'est  d'abord  son  frère  aîné  et  son 
maître,  Saint  Léandre,  qui  fut  aussi  son  antécesseur 
sur  le  siège  archiépiscopal  de  Séville,  commentateur 
du  psautier  et  compositeur  d'hymnes,  l'un  des 
premiers  à  rédiger  les  livres  de  la  liturgie  propre  à 
l'Église  espagnole,  plus  lard  appelée  mozarabe,  après 
avoir  subsisté  pendant  la  domination  musulmane. 
Puis,  Saint  Braulio,  évêque  de  Saragosse,  disciple  et 
collecteur  des  œuvres  du  savant  polygraphe  de 
Séville,  en  plus,  auteur  de  plusieurs  chants  litur- 
giques, comme  la  célèbre  Hymne  pour  la  fête  de 
Saint  Émilien;  Maxime,  son  successeur  sur  le  siège 
épiscopal,  poète  et  musicien  religieux  de  haute  volée, 
et  enfin  deux  artistes  qu'il  serait  injuste  d'oublier  : 
CoNANCius,  évêque  de  Palencia,  et  Jean  Cesarau- 
gustanus,  frère  puîné  de  Saint  Braulio.  Le  souvenir 
de  tous  les  deux  nous  est  conservé  par  l'ouvrage  De 
viris  illustribus  de  Saint  Ildepiionse,  dont  nous  nous 
occuperons  dans  un  moment.  L'illustre  prélat  de 
Tolède  écrit  à  propos  du  premier  :  «  in  tam  pondère 
mentis  quam  habitudine  speciei  gravis,  communi 
eloquis  facundus  et  gratus,  Ecclesiasticarum  officiorum 
ordinibus intentus  etprovidus.  Nam  melodias  sonimultas 
noviter  edidit.  »  Son  témoignage  quant  au  second 
n'est  pas  moins  expressif  :  »  In  ecclesiasticis  officiis 
quxdam  eleganter  et  sono  et  oratione  composuit  '.  « 
Tous  deux  vécurent  pendant  les  règnes  des  rois 
Sisebut  et  Suintila,  c'est-à-dire  pendant  la  première 
moitié  du  'Vii^  siècle. 

A  Tolède,  la  ville  des  conciles,  le  mouvement 
intellectuel  et  artistique  n'était  pas  moins  développé. 
Le  métropolitain  Saint  Eugène,  fort  versé  dans  toutes 


tores  ecclesiastici  de  Musica  sacra,  etc.,  de  I'Abbé  Gerbert,  ne 
sont  qu'une  reproduction  des  neuf  chapitres  sur  la  Musique, 
contenues  dans  le  Hb.  III  des  Étimologies  de  .Saint  Isidore. 

3.  5.  5.  Patrum    Toletanoi^m  Opéra.  Ed.  du  Cardinal  Loren- 
ZANA,  Madrid,  1782  (chap.  xl  et  vi). 
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les  disciplines,  s'occupa  spécialement  de  la  musique, 
composant  des  hymnes,  et  réformant  celles  usitées 
dans  le  service  religieux.  Saint  Isidore  ne  laisse 
aucun  doute  à  ce  sujet  quand  il  consigne  dans  son 
De  viris  iUustribus,  cap.  xiv  :  «  Studiorum  bonorum 
vim  persequens,  cantus  pessimis  iisibus  v'Uiatos  melodix 
cognitione  correxit.  »  A  sa  mort,  survenue  en  687,  le 
siège  archiépiscopal  de  l'église  primatiale  d'Espagne 
lut  occupé  par  un  personnage  non  moins  digne,  ni 
moins  illustre,  Saint  Ildepiionse  (606-668),  que  nous 
avons  déjà  cité.  Le  nouveau  prélat  continua  l'œuvre 
commencée  par  son  insigne  prédécesseur.  Retiré 
pendant  de  longues  années  dans  le  monastère  Aga- 
liense,  il  s'était  nourri  des  doctrines  de  Saint  Isidore, 
et  c'est  pendant  cette  période  de  sa  vie  qu'il  composa 
les  Messes  ',  qui  portent  son  nom.  De  même  que  Saint 
Julien,  archevêque  aussi  de  Tolède,  après  la  mort  de 
celui-ci,  il  composa  plusieurs  Hymnes,  qui  se  trou- 
vent recueillies  dans  les  divers  Hymnaires,  véritables 
trésors  de  l'art  de  cette  époque,  qui  nous  sont  heu- 
reusement parvenus. 

11  est  convenable  de  tenir  compte  que  l'usage  de 
chanter  des  hymnes  dans  les  Églises  s'était  vite 
répandu  en  Espagne.  Dans  son  livre  De  Of/lciis,  Saint 
Isidore,  à  qui  nous  devons  toujours  nous  référer 
pour  tout  ce  qui  concerne  cette  période  si  intéres- 
sante, écrit  (chap.  Vl)  :  «  Suiit  autem  divini  hymni ; 
sunt  et  ingenio  humano  compositi.  Hilariiis  autem 
Gallus,  episcopus  Pictaviensis,  eloqiientia  conspicuus, 
hymnorum  carminé  floruit  primus.  l'ost  quem  Ambro- 
sius,  Mediolanensis  episcopus,  vir  magnse  glorix  in 
Christo  et  clarissimus  doclor  in  Ecclesia,  copiosus  iii 
huiusmodi  carminé  cognoscitur,  atque  inde  ex  eius 
nomine  ambrosiani  vocantur,  etc.  »  Ce  fut  le  IV'=  Concile 


de  Tolède,  dont  il  eut  la  présidence,  qui  ordonna, 
dans  son  Canon  \11I,  que  les  Hymnes  ne  seraient 
jamais  omises  dans  le  service  divin.  Et  ce  précepte 
fut  suivi  avec  tant  d'exactitude,  que  les  P.P.,  réunis 
dans  le  VIII»  Concile,  décidèrent  que  l'on  ne  pourrait 
ordonner  aucun  prêtre  qui  ne  fit  preuve  de  connaître 
les  chants  liturgiques  :  «  totum  psallerium  vel  canti- 
coruia  usiialium  et  hymnorum  »  (Canon  Vlll)  (tout  le 
psautier  ainsi  que  les  cantiques  et  les  hymnes  usuels). 
Dans  l'e.xécution  desdits  chants  le  peujjle  prenait 
une  part  active.  Le  texte  du  Prologus  ymnorum,  le 
déclare  expressément. 

Dum  ymnum  dicimiis,  honorem  et  gloriam  damus; 
Ymnum  dum  canimus,  Ecclesiae  vota  moslramus. 
Tandem  et  omnium  finem  noxarum  optamus  -. 

Du  reste  le  but  de  ces  compositions,  destinées  à 
être  chantées  en  chœur  par  toute  l'assistance,  est 
facile  à  comprendre.  D'après  l'usage  général  de  l'Église 
d'Occident,  ce  n'était  qu'un  moyen  de  vulgariser  la 
doctrine  et  d'affermir  la  foi  des  fidèles.  Ainsi  elles 
étaient  écrites  en  un  langage  simple  et  facilement 
compréhensif,  et  devaient  être  chantées  sur  des 
mélodies  non  compliquées,  d'un  véritable  caractère 
populaire.  Nous  citerons  comme  preuve  la  belle 
Hymne  de  l'Office  propre  de  Saint  Torcuato  (Exem- 
ple l''"')  que  nous  reproduisons  telle  qu'elle  est,  encore 
de  nos  jours,  chautée  à  la  cathédrale  de  Tolède  et 
qui  sans  doute  remonte  à  la  plus  haute  antiquité,  car 
le  bienheureux  dont  elle  célèbre  la  gloire,  fut  un  des 
sept  diacres  que  l'apôtre  Saint  Pierre  envoya  de 
Rome  en  Espagne  —  d'après  de  fort  anciennes  tra- 
ditions —  pour  y  prêcher  l'évangile. 
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Il  serait  fort  hasardeux  de  garantir  que  la  traduc- 
tion en  notation  moderne  de  cette  œuvre  primitive 
fut  en  complet  accord  avec  le  texte  original.  L'inter- 
prétation de  la  notation  musicale,  c'est-à-dire  des 
neumes  visigothiques,  reste  toujours  un  problème 
non  résolu.  Cependant,  quelles  que  soient  les  trans- 
formations que  dans  le  cours  des  siècles  ait  pu  subir 
cette  mélodie  transmise  par  tradition  orale  —  et  que 
nous  transcrivons  d'après  cette  tradition  '  —  on  ne 
saurait  nier  ni  son  ancienneté,  ni  sa  grâce  originale. 
Elle  est  restée  fort  typique  de  ce  plain-chant  Isidorien 
ou  Eugénien  propre  à  la  liturgie  de  la  primitive  église 
visigothique.  Car  nous  devons  l'aire  observer  qu'il  ne 


1.  Elles  ont  été  conservées  dans  un  des  plus  précieux  manuscrits 
de  la  Bibl.  de  la  Catliédrale  de  Tolède  (Sign.  :  35,7).  II  s'agit  d'un 
Missel  f/oîhique,  orné  de  miniatures,  écrit  vers  la  fin  du  x"  ou  le 
début  du  XI*  siècle,  et  contenant  l'ouvrage  de  Saint  Ildephonse  : 
De  Perpétua  Virt/initate,  et  diverses  Messes  avec  leur  notation 
musicale,  en  neumes.  La  tradition  prétend  qu'elles  furent  composées 
pai-  le  savant  archevêque  de  Tolède. 

2.  Codex  miizarabicus,  continens  hyninis  per  totum  anni 
circulum ,  e  vetustissimo  exemplari  Bibliothecx  almx  Ecclesix 
Toleianœ^  Hispaniarum  primatis,  litteris  fjoihicis  exnrato.  Anno 


s'agit  pas  ici  des  hymnes  générales  à  la  liturgie  catho- 
lique, mais  bien  d'œuvres  d'un  caractère  spécial  cir- 
conscrites à  l'église  nationale,  pas  encore  complète- 
ment identifiée  aux  pratiques  de  l'église  romaine,  car 
si  elle  connaissait  le  chant  grégorien,  elle  possédait, 
en  outre,  une  liturgie  qui  lui  était  propre  et  un  plain- 
chant  particulier,  appelé  d'abord  Isidorien  ou  Eugé- 
nien, du  nom  de  ses  deux  principaux  créateurs,  et  qui 
plus  tard,  après  avoir  subi  l'intluence  de  l'art  oriental, 
prit  la  dénomination  de  Mozarabe,  sous  laquelle  il 
nous  est  connu.  Voici  un  des  points  les  plus  intéres- 
sants de  l'histoire  de  la  musique  espagnole,  et  aussi 
l'un  des  moins  étudiés.    Pour  en  connaître  quelque 


Domini  MDCCLIV»,  Copie  faite  parle  savant  jésuite  Burriel,  qui 
est  conservée  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  (Sign.  Dd.  75). 
Le  manuscrit  original  du  x"  siècle  se  trouve  dans  les  archives  de 
la  Basilique  de  Tolède,  il  contient  1S5  compositions. 

a.  Code  Mozarabe,  eonlenant  des  Iiyiiincs  jjour  tout  le  cercle  de  raiinéc 
selon  un  fort  ancien  exemplaire  de  la  Bibliotlièquc  de  l'É^ïlise  de  'l'olèile,  . 
primatiale  d'Espagne,  écrit  en  caractères  gutln(iucs. 

.3.  C'est  à  cette  même  source  qu'a  eu  recours  Pierre  Aubry  dans 
son  étude  sur  le  plain-chant  mozarabe,  publié  dans  Vlter  JJispa- 
riicum. 
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chose,  il  laut  se  rapporter  à  l'ouvrage  si  érudit  de 
Don  J.  F.  RiANO  :  Critical  and  Bibliographical  Notes  on 
Early  Spatiish  Miisic^.  Le  savant  critique  et  historien, 
espagnol  de  naissance  et  membre  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts  de  Madrid,  a  repris  les  recherches  sur  le 
plain-chant  visigothique,  matière  complètement 
abandonnée  depuis  les  travaux  de  l'évêque  Fabian  y 
TuERO,  —  Explanationes  ac  Dilucidationes  qui  précè- 
dent son  édition  de  la  Missa  gothica  seu  Mozarabica 
(Angelopoli,  MDCCLXX.  A  la  Bibl.  Nat.,  Madrid)  et  du 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Tolède,  Don 
Jerônimo  Romero  de  Avila,  dans  ses  Observations 
contenues  dans  le Breviarium gothicum secundumregu- 
lam  Beati Isidori,  etc.  ad  iisum  sacelUmozarahum  (bré- 
viaire gothique  d'après  les  règles  de  Saint  Isidore... 
pour  l'usage  de  la  chapelle  Mozarabe),  publié  par  les 
soins  du  Cardinal  Lorenzana  (Madrid,  177b.  Ibkl). 
Car  grâce  à  l'énergie  du  glorieux  Cardinal  Ximenez 
DE  CisNÉROS,  qu'une  des  chapelles  de  la  Basilique 
Tolédane,  possède  le  privilège  de  conserver  encore 
de  nos  jours  les  traditions  et  les  usages  de  cette 
antique  et  vénérable  liturgie-. 

Comme  ce  sujet,  l'un  des  plus  intéressants  de 
l'histoire  de  la  musique  espagnole,  reste  à  peu  près 
inconnu,  nous  croyons  utile  de  reproduire  les  deux 
seuls  documents  anciens,  qui  nous  soient  parvenus, 
ayant  trait  à  l'interprétation  du  plain-chant  moza- 
rabe. 11  s'agit  des  Explanationes  ac  Dilucidationes  et 
des  Observations  plus  haut  citées.  Nous  ne  saurions 
affirmer  que  les  opinions  soutenues  dans  ces  deux 
travaux  soient  exactes,  ni  que  l'interprétation  qu'ils 
donnent  des  neumes  visigolhiques  réponde  aux 
études  modernes  sur  cette  importante  matière;  mais 
néanmoins  ces  documents  conservent  une  réelle 
valeur  et  doivent  servir  de  fondement  à  des  études 
plus  développées. 

Le  volume  Missa  Gothica  seu  Mozarabica  ■'  est  de  la 
plus  insigne  rareté.  Les  Explanationes,  dont  nous 
allons  transcrire  la  partie  essentielle,  se  trouvent  à 
la  page  79  et  sont  précédées  d'une  reproduction  des 
anciens  neumes,  accompagnée  de  leur  traduction. 
(Fac-sim.  I.) 


^î^^^^^f^iH^^^^t^^ 


Mfi</icsj)ie 


fe^iio 


aitfncTit 
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Puis  suit  le  texte  où  se  trouve  le  passage  suivant  : 

Verba  hxc  mm  Notis  Musicse  et  Caracteribus  Gothicis 

cxcerpta  fideliter  sicut  ex  Missali  Muzarabum  manu- 

icripto,  qiiod  asservatur  in  Bibliotheca  Toletana  Scrinio 


30,  Num.  2,  in  Missa,  quse  denominatur  Mediante  die 
Festo  ad  confractionem  Panis. 

Et  ut  figurse  Musicx  cognoscantur,  simulqae  ad 
Notas  nostri  temporis  eodem  valore  reducantur,  adver- 
tendiim  prius  est,  sxculo  nono  (quod  redolere  videntur 
tam  ipsi  Caractères,  quam  Notse)  Cantum  Clave  et 
tempore  cariasse,  et  Cantores  ad  Vocis  concentum 
dirigi  a  Systemate  maximo  cerlis  signis,  quibus  dignos- 
cebantur  quando  ascensus,  vel  descensus  Vocis  fieri 
deberet  :  Aliquando  lineis  rubri,  et  cserulei  coloris 
utebantur,  et  aliquando  absque  lineis,  jam  per  ipsam 
Notarum  distantiam,  jam  per  Magistri  Vocem  prius 
auditam  dirigebantur  :  Ob  lioc  fatendum  merito  est, 
cantum  illis  temporibus  non  ad  certas  Régulas,  Lineas 
et  Claves  ut  hodie,  fuisse  adslrictum,  imo  rudem  et 
informem  dici  passe  quoad  Notas,  licet  cantus  rêvera 
melodicus  et  suavis  esset. 

His  igitur  prselibatis,  clavis  Fêfaut  assignatur  cantui 
Missse  Medl\nte  die  Festo  hac  scilicet  ratione,  quia 
cantus  ascendit  ultra  La,  Mi,  Re.  Et  ob  hoc  in  tertia 
linea  collocatur,  ut  detur  locus  absque  augmenta 
ascensui  de  Ce,  Sol,  Faut. 

Prinium  punctum  hujuscemodi  figurœ  \  sequivalet 
Fa  semibrevi,  quia  antiquitus  ita  figurabatur  semibre- 
vis  solutus. 

Secundum  punctum  hujuscemodi  figura:  /  sequivalet 
Mi  semibrevi  soluta,  ita  etenim  appingebatur. 

Tertium    et   quartum   sequentis    figurae    C^-:î=^^^ 
équivalent  quinque  punctis  ligatis,  ex  iis  prinium  et 
secundum  sunt  Fêfaut,  Gesolreut,  et  Féfaut.  Quatuor 
priora  minima  sunt  propter  ligamen,  quintum  seu  ulti- 
mum  est  semibreve  prapter  descensum  et  syllabse  finem. 
Quintum  hujus  figurœ   \^,A<^    supponil  très  semi- 
nimas,  scilicet,  Elami,  Fêfaut,  et  Elami. 
Sextum  hujus  figura;  \  est  semibreve  Elami. 
Scptimum    hujus    figurée     ^m^    sequivalet    tribus 
piinctis  ligatis,  scilicet,  semibrevi  FÊFAUT,  et  Gesol- 
reut,  et   FÊFAUT   seminimis,   ex  eo    quia    statim  se- 
quuntur  alla  quatuor  seminima. 

Supra  verbum  Festo  decem  et  septem  puncta  enu- 
meramus  in  sequentibus  figuris. 

C^    V  C  O  • 

Primum  est  Elami,  secundum  Fêfaut,  tertium 
Gesolreut,  quarlum  Elami,  omnia  hœc  seminima, 
quintum  est  cum  nota  sernibrevis,  et  œquivalet  tribus 
punctisj  videlicet,  Fèfaut  semibi^evi,  et  Gesolreut,  et 
FÊFAUT  seminimis.  Sextum  -«n  sequivalet  alis  tribus 
punctis  ligatis,  scilicet,  Gesolreut  seminimo,  Fêfaut 

minimoj  et  Gesolreut  seminimo.  Septimum  T>  œqui- 
valet quatuor  punctis  ligatis,  scilicet,  Alamire,  Gesol- 
reut, Alamire,  et  Befabemi,  omnibus  seminimis. 

Octavum    et  ultimum   hujus  figurse  ^  \  sequivalet 

tribus  punctis  ligatis,  scilicet,  Gesolfaut,  Befabemi 
seminimo,  et  Gesolfaut  semibrevi. 


1.  London,  B.  Quaritch,  1887.  {Noies  critiques  el  bibliographiques 
sur  la  musique  espagnole  primitive. ) 

2.  Outre  ces  deux  ouvrages  nous  pouvons  signaler  sur  cette 
matière  :  Manuel  Ferez  Calde«gn  :  Èxplicaciôii  de  solo  el  canio 
llano.  A  la  que  anade  las  cuerdas  de  alamire,  gsolreut,  /faut,  y 
la  que  usa  la  Iglesia  de  Toledo,  llamada  cuerda  Toledana. 
Contiene  asimismo  todas  las  antifonas,  lamentaciones,  etc..  de 
los  très  dias  de  tinieblas.  Dispuesto  por  Isidoro  Lopez.  Madrid, 
1779,  in-4°.  L'auteur  étail,  moine  de  l'ordre  de  la  Merci  (Bibl.  Nat. 
Madrid). 

3.  Voioi  son  signalement  bibliographique  :  Missa  Gothica  seu 
Mozarabica  et  o^,cium  itidem  Gothicum  diligenter  ac  dilucide 
esplanata  ad  usum  percelebris  Mozarabnm  sacelli  Toleti  a  Muni- 
ficentissimo  Cardinali  Ximenio  erecti  et  in  obsequium  Hlmi.  perinde 


ac  venerab.  D.  Decani  et  CapHuli  Sanctêe  Ecclesix  Toletanx 
Hispaniarum  et  Indiarmn  primatis.  Angelopoli,  1770.  On  peut 
trouver  aussi  des  renseignements  sur  la  liturgie  et  le  plain-chant 
mozarabes  dans  la  Dissertation  sur  la  Messe  gothique  qui  est 
contenue  dans  le  volume  III  del'Espaita  sagrada,  du  savant  P.  En- 
RiQUE  Florez,  ainsi  que  dans  les  Memorias  y  disei^laciones  que 
podràn  servir  al  que  escriba  la  historia  de  la  Iglesia  de  Toledo 
desde  el  aùo  !0S5  en  que  la  conquistô  el  Rey  Don  Alonso  VI  de 
Casïi7ia  (Manuscrit  à  la  Bibl.  de  l'Académie  de  l'Histoire,  à  Madrid), 
rédigées  vers  17S5  par  Don  Felipe  Feonandez  Vallejo.  chanoine 
de  Tolède,  puis  archevêque  de  Santiago.  Les  chapitres  v  et  vi 
contiennent  de  nombreuses  notices  sur  Thistoire  de  la  musique 
espagnole  pendant  le  moyen  âge. 
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Nimis  longum  esset  cseteras  figuras  explicare;  sat  sit 
aliquas  indicasse  :  Libenter  recognoscimus  nostram 
imbecUiitatem  ad  Notas  tam  obsciiras,  et  a  nostro 
sxculo  remotas  declarandas  :  Noniclla  etiam  vUio  et 
defectui  scriptorum  tribuenda  simt,  et  ignorantise 
nostrœ  parcendum. 

Bien  qu'on  puisse  contester  leur  exactitude,  les 
déclarations  que  nous  venons  de  reproduire  pré- 
sentent un  certain  intérêt.  Il  en  est  de  même  pour 
les  régies,  recueillies  d'après  les  mêmes  traditions  et 
consignées  par  le  Mailre  de  chapelle  de  la  cathédrale 
tolédane,  D.  Jerônimo  Romero  de  Avila,  dans  l'édi- 
tion du  Bréviaire  gothique  publiée  par  le  Cardinal 
LoRENzANA,  en  177b,  ouvrage  devenu  aussi  de  la  plus 
grande  rareté,  ce  pourquoi  nous  croyons  devoir 
donner  son  signalement  ; 

Breviarium  gothicum  secundum  regulam  Beatissimi 
Isidori,  archiepiscopi  Hispalensis,  Jiissu  Cardinalis 
Francisci  Ximenii  de  Cisneros  prius  cditum;  nunc 
opéra  Exnii.  D.  Francisci  Antonii  Lorenzana  sanctai 
Ecclesise  Toletanx  Hispaniorum  primatis  Archiepiscopi 
recognitum.  Ad  its-um  Sacelli  mozarabum,  Matriti, 
MDCCLXXV.  1  vol.  infol.  (Bibl.  de  la  Cathédrale  de 
Tolède). 

L'ouvrage  est  précédé  d'une  introduction  écrite  par 
le  même  Cardinal  Lorenzana,  qui  contient  des 
détails  très  érudits  sur  cette  liturgie  primitive.  Les 
notes  de  Romero  de  Avila  sur  le  chant  eugcnien  se 
trouvent  pages  :  26  à  31 .  Il  commence  par  discuter  la 
théorie  des  tétracordes  grecs,  étudie  les  divers  signes 
employés  dans  les  différentes  périodes  historiques, 
et  finit  par  expliquer  la  valeur  de  la  notation  visigo- 
thique.  Celte  partie  de  son  travail  est  accompagnée 
d'une  reproduction  des  caractères  neumatiques  des 
visigolhs,  suivie  de  leur  correspondante  traduction  en 
notation  moderne.  (Fac-sim.  IL) 
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Puis  le  maître  expose  les  règles  suivantes  : 
Cantus  Eugeniani  seu  melodici  explanatio.  Facta  a 
D.  Hieronymo  Romero,  S.  Ecctesix  Toletanse  Hispania- 
rum  primatis  Portionario,  et  Cantus  melodici  Magistro. 

Régula  I'. 

Muzarabicu.'i  seu  Golhicus  cantus  sempcr  est  mixlus, 
regiturque  sub  consideratione  temporis,  sive  mensurse 
binarix,  prseler  hymnes,  quisunt subternaria  mensura  : 


et  ad  pleniorem   intelligentiam 
superius  assignati. 

Régula  11". 

Omnes  figurse  solutœ,  licet  diverso  modo  adpunctx 
ut  in  num.  /  et  2,  semibreves  sunt,  et  uniuscujuscjue 
valor  unum  est  tempus,  seu  mensura. 

Régula  IIP. 

Figurai  aliis  duabus  aut  quatuor  ligatx,  ejus  valorem 
diminuunt  et  dimidiant  ;  ita  ut  duœ  ligatx  unam  semi- 
brevem  componant  :  hoc  palet  in  nostro  textu,  uhi 
num.  S,  i,  6  et  7  et  in  letteris  M  et  Q,  ea  tantummodo 
differentia,  qux  cernitur  in  num.  4,  ubi  ligat  quatuor 
œquales  figuras,  quocumque  modo  sit  locata;  et  licet 
figurée  litterarum  M  et  Q  alias  quatuor  figuras  singulx 
ligent  :  inteUigendum  est  duos  priores  minimas  et  alias 
duas  semibreves  esse  :  hoc  apertius  intelligitur  sequenti 
cxemplo.  Quando  nos  hodie  in  tempore  minori  figuras 
cluabas  semibrevibus  xqualiter  ligatas  videvimus,  valo- 
rem duplicatum  eis  damus. 

Régula  1V\ 

Figura  quae  est  sub  num.  12  brevis  est  :  primo  quia 
ibi  médiat  versus  :  secundo,  ut  ubi  requies  aliquantulo 
fiât  ad  proscquendum  cantum.  Vltima  figura,  quae  est 
sub  littera  Q.  etiam  brevis  est;  quia  in  ea  finitur  opus. 
His  ancedit,  me  a  puerulo  instructus  fuisse  regulis 
cantus  non  solum  plani,  et  figurati,  sed  etiam  Euge- 
niani, seu  melodici,  ut  vocant,  qui  usque  ad  nostram 
xtateni  in  hac  Aima  Toletana  Ecclesia,  Hispaniarum 
primate  perdurât  ita  ut  alternatim  cuni  cantu  Gre- 
goriano  mirabili  consonaiitia  permiscatur. 

La  valeur  de  ces  deux  documents,  les  seuls  qui 
donnent  quelque  lumière  sur  cet  art  presque  perdu, 
et  visiblement  altéré  à  travers  les  siècles,  nous 
semble  incontestable,  c'est 
pourquoi  nous  n'avons  pas 
hésité  à  les  reproduire  dans 
leurs  parties  essentielles.  En 
vérité  plusieurs  des  chants  du 
rite  mozarabe  sont  de  la  plus 
grande  beauté;  rien  de  plus 
émouvant,  par  son  accent 
ému  et  tendre,  que  l'admi- 
rable mélopée  de  la  vigile  des 
morts.  Ajoutons  que  Romero 
DE  Avila,  suivant  la  tradition 
généralement  admise,  attribue 
l'invention  du  chant  visigo- 
thique  à  Saint  Eugène,  troi- 
sième archevêque  de  ce  nom 
qui  occupa  le  siège  métropo- 
litain de  Tolède.  Il  vécut  pen- 
dant le  vu"  siècle  et,  au  dire 
des  historiens,  fut  in  Arte  Mu- 
sica  peritissimus. 

Le  savant  D.  J.  F.  Riano, 
sans  être  musicien  de  profes- 
sion, a  repris  de  nos  jours 
ces  études  depuis  longtemps  abandonnées,  et  a  rédigé 
un  fort  intéressant  catalogue  des  principaux  manus- 
crits de  ces  époques  reculées,  conservés  dans  diverses 
cathédrales  ,  couvents  et  bibliothèques  d'Espagne . 
D'après  ses  observations,  la  notation  des  manuscrits 
visigoths  est  formée  par  des  caractères  appartenant  à 
l'alphabet,  d'une 'espèce  d'écriture  cursive  employée 
encore  dans  le  te.xte  des  documents  des  xi",  xii"^  et 
xiii'^  siècles,  de  points,  d'accents,  cl  d'autres  signes 
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purement  musicaux,  et  enfin  du  mélange  de  ces  signes 
avec lesdits  caractères.  Ce  système  fut  d'usage  général 
en  Espagne  jusqu'à  la  venue  des  moines  de  Cluny,  et 
l'on  peut  observer  dans  plusieurs  manuscrits,  —  par 
exemple  le  Manuel,  provenant  du  monastère  de  Saint 
Millan  de  la  Cogolta,  qui  se  trouve  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  de  l'Académie  de  l'Histoire  à  Madrid 
(Sig.  :  F.  221)  —  comment  alors  les  anciens  neumes 
furent  soigneusement  effacés  et  remplacés,  dans  plu- 
sieurs Antiennes,  parla  notation  composée  de  points. 

L'analogie  qu'il  a  pu  remarquer  entre  certains  de 
ces  neumes  et  quelques  signes  de  l'ancienne  notation 
gréco-byzantine,  ainsi  que  leur  ressemblance  avec 
ceux  employés  dans  un  Antlphonaire  de  Montpellier  et 
un  Graduel  de  Saint-Gall,  généralement  désigné  sous 
le  nom  à'Antiphonaire  de  Saint  Grégoire,  ont  porté 
M.  RiANO  à  fixer  d'une  façon  plus  ou  moins  approxima- 
tive la  valeur  musicale  de  quelques  chiffres  de  l'al- 
phabet visigothique.  Ce  n'est  que  le  premier  pas  dans 
la  voie  d'une  série  d'investigations  aussi  difficiles 
qu'intéressantes,  qu'il  faudra  longuement  prolonger 
avant  de  pouvoir  faire  la  moindre  conclusion  défini- 
tive; d'autant  plus  que  tant  l'évêque  Fabian  y  Tuero, 
que  le  maître  de  chapelle  Romero,  s'étaient  limités  à 
suivre  dans  leurs  observations,  les  traditions  relative- 
ment modernes,  mises  en  pratique  dans  la  Chapelle 
Mozarabe  de  la  cathédrale  de  Tolède.  Néanmoins  la 
savante  dissertation  de  l'érudit  chantre  de  l'église 
primatiale  d'Espagne  présente  beaucoup  d'intérêt 
pour  l'histoire  de  la  formation  de  ce  phdn-chant 
caractéristique,  par  le  mélange  du  primitif  chant  de 
l'église  gothique  avec  le  goût  des  mélodies  arabes. 
Cette  influence  orientale  est  facilement  reconnaissa- 
ble  par  l'abondance  des  mélismes  ou  ornements  inci- 
dentels  qui  fleurissent  le  c/ian^moiacoie.  Il  y  a  encore 
beaucoup  à  faire  pour  connaître  le  développement 
de  cette  curieuse  manifestation  artistique,  qui  a  dû 
exercer  une  puissante  action  sur  la  musique  popu- 
laire espagnole.  Le  fait  indiscutable  est  que,  de  nos 
jours,  la  notation  musicale  qui  se  trouve  dans  les 
manuscrits  des  Hymnaires  visigothiques,  reste  énig- 
matique  et  que  l'on  ne  peut  se  hasarder  à  en  donner 
une  traduction  scientifique. 

11  est  fort  regrettable  que  des  monuments  aussi 
précieux  pour  l'histoire  de  l'art  en  général  comme 
VAntiphonaire  du  Roi  Wamba  (Archives  de  la  Cat.  de 
Léon.  On  y  remarque  une  Admonitio  Cantoris  sub 
métro  heroico  et  elegiacum  dictatitm,  qualiter  letiferam 
pestem  vane  gtorie  réfugiât,  et  cor  mundum  labiaque  in 
Deum  canendo  exhibeat),  le  Manuel  gothique  de  la  Bibl. 
du  Roi  (2,  7,  5)  à  Madrid,  la  Passio  Beatissimorum 
Martyrum  Cosme  et  Damian  (Bibl.  de  l'Académie  de 
l'Histoire,  à  Madrid.  F.  228),  ou  le  Liber  Psalmorum 
David,  connu  sous  le  titre  de  Diurno  del  rey  Don 
Fernando  1°  (Bibl.  de  l'Université  de  Santiago-Com- 
postèle)  n'aient  pas  été  étudiés  encore  d'une  façon 
scientifique.  Il  en  est  de  même  pour  divers  autres  livres 
liturgiques,  appartenant  au  même  rite  mozarabe, 
conservés  à  la  Bibl.  de  la  cathédrale  de  Tolède  ou  à 
celle  de  l'Académie  de  l'Histoire.  Seulement  les 
Hymnes  visigothiques  dont  nous  parlerons  tout  à 
l'heure,  ont  été  étudiées  sous  leur  aspect  littéraire, 
par  l'érudit  P.  Arévalo  dans  son  Hyninodia  Hispanica 
(Rome,  1786). 

D'autre  part,  l'existence  de  danses  et  de  chansons 
populaires  en  ces  temps  éloignés  ne  saurait  être 
mise  en  doute.  Si  le  texte  des  Etimologiarum  n'est 
pas  très  expressif  à  ce  sujet,  le  Canon  23"=  du  Troisième 
Concile  de  Tolède  est  fort  clair,  quand  il  défend  les 


ballimathix  et  les  saltationes  '  dans  les  Temples  : 
«  Exterminanda  omnino  est  irreligiosa  consuetudo 
quam  vulgus  per  sanctorum  solemnitates  agere  con- 
suevit,  ut  populi  qui  debent  officia  divina  attendere, 
saltationibus  et  turpibus  invigilent  canticis,  non  solum 
sibi  nocentes  sed  religiosorum  officiis  perstrepentes.  » 
Saint  Isidore  dans  ses  Régula  Monachorum  (cap.  v, 
n"  5)  nous  parle  des  chansons  des  artisans  et  des 
corps  de  métiers  :  «  Si  enim  sssculares  opifices  inter 
ipsos  labores  amatoria  turpia  cantare  non  desinunt, 
atque  ita  ora  sua  in  cantibus  et  fabulis  implicant.  ut 
ab  opère  manus  non  substrahant,  quanto  magis  servi 
Christe  qui  sic  manibus  operavit  debent  ut  semper  lau- 
dem  Dei  in  ore  habeant,  et  linguis  ejus  psalmis  et 
hymnis  inserviant.  )> 

L'usage  des  Romains  de  la  décadence  de  faire 
intervenir  la  musique  et  les  chansons  dans  les  ban- 
quets, qui  souvent  dégénéraient  en  de  véritables 
orgies  où  étaient  commises  toutes  sortes  de  turpitu- 
des, fut  aussi  très  répandu  parmi  les  Visigoths.  Les 
P.  P.  de  l'Église  espagnole  s'élevèrent  plus  d'une  fois 
contre  des  semblables  abus.  Saint  Valère  [Ordo  quie- 
rimonie)  en  a  tracé  un  brillant  tableau,  condamnant 
avec  énergie  ces  danses  et  ces  pantomimes,  presque 
toujours  de  la  plus  grande  obscénité.  Les  mêmes 
raisons  leur  firent  condamner  le  théâtre  et  les  jeux 
scéniques.  En  vérité  tant  la  tragédie  que  la  comédie, 
étaient  bien  déchues  de  leur  grandeur  première.  Pour 
Saint  Isidore  ces  deux  manifestations  de  l'art  drama- 
tique, sont  choses  oubliées,  qu'il  connaît  seulement 
par  les  livres,  et  considère  au  point  de  vue  archéolo- 
gique. D'après  lui,  les  Poètes  tragiques  sont  ceux  qui 
chantent  en  des  vers  tristes  (liwtuoso  carminé),  les  faits 
et  les  gestes  des  anciens  monarques,  et  Poètes  comiques 
ceux  qui  expriment  avec  la  parole  et  les  gestes  les 
actes  des  hommes  privés,  et  les  amours  des  courti- 
sanes. Dans  ce  que  le  savant  polygraphe  nous 
déclare  à  propos  des  gens  de  théâtre  Tragœdi, 
Comœdi,  Histriones,  Mimi,  etc.,  etc.,  il  est  à  retenir  ce 
qu'il  écrit  sur  les  Thymelices  :  «  Autein  erant  musici 
scenici,  qui  in  organis,  et  lyris,et  cytaris,prsecinebani. 
Et  dicti  thymelici,  quod  olini  in  orchestra  stantes  can- 
tabant  super pulpitum  quod  «  thymele  »  vocabatur.  » 
Un  autre  passage  de  son  De  Officiis  ecclesiasticis 
(liv.  III)  prend  soin  de  prévenir  le  chantre  d'église 
de  ne  pas  confondre  son  art  avec  celui  des  chanteurs 
du  théâtre,  et  d'exécuter  les  hymnes  et  les  autres 
prières  :  «  quse  Christianam  simplicitatem  in  ipsa 
modulatione  demonslret,  nec  quse  musica  vel  thea- 
trali  arte  redoleat  sed  quse  compuctionem  magis 
audientibus  facial  ». 

Les  véritables  turpitudes  commises  dans  ces  repré- 
sentations théâtrales  et  dans  ces  banquets  et  fêtes 
nocturnes,  où  la  plus  grande  cruauté  et  l'obscénité 
la  plus  raffinée  jouaient  un  rôle  considérable,  font 
comprendre  l'indignation  qu'elles  soulevaient  dans 
l'âme  pure  des  Prélats  de  l'Église  nationale.  Pour 
leur  part,  les  législateurs  tentèrent  aussi  de  mettre 
un  frein  à  une  telle  corruption,  et,  le  Roi  Sisebut, 
en  617,  dirigea  une  réprimande  épistolaire  au  métro- 
politain de  Tarragone,  EusÈbe,  pour  avoir  pris  part 
aux  jeux  scéniques  des  Faunes  :  «  Obiectuin  ob  quod 
de  ludis  Theatriis  taurorum  [phaunorum]  scilicet 
ministerio  sis  adeptus,  nulli  videtur  incertum  »  -.  Mais 
rien  n'était  plus  difficile  que  de  détruire  de  semblables 


1.  Espèces  de  danses.  Il  est  fort  difficile  de  fixer  le  sens  exact  de 
ces  mots  du  bas  latin. 

2,  Voir  ;  Enrioue  Florkz  ;  Espana  sâgrada,  tome  VII,  apend.  IV. 
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abus,  qui  flattaient  les  bas  instincts  des  hommes, 
surtout  à  un  moment  où  la  décadence  venait  de 
commencer,  et,  du  reste,  celte  dissolution  des  mœurs 
et  des  coutumes  ne  devait  point  tarder  à  être  bien 
cruellement  punie,  par  l'invasion  d'une  race  nouvelle, 
qui  réduit  eu  servitude  le  peuple  visigoth.  Néan- 
moins les  esprits  élevés  voulurent  lutter  contre  la 
corruption,  et  essayer  de  purifier  le  goût  général. 
Parmi  les  innombrables  ouvrages  de  Saint  Isidore, 
il  s'en  trouve  un  qui  reflète  d'admirable  façon  l'anxiété 
extrême  intérieure,  où  se  trouvait  cette  société  nou- 
vellement convertie  au  christianisme.  C'est  l'inté- 
ressant dialogue  appelé  Synonima,  qui,  sous  certains 
rapports,  peut  être  jugé  comme  une  œuvre  drama- 
tique écrite  en  vue  d'une  représentation  morale  pour 
instruire  la  jeunesse.  L'action  de  cette  espèce  de 
drame  est  fort  simple,  en  môme  temps  que  d'une 
grande  profondeur.  Il  s'agit  d'une  discussion  entre 
l'Homme  et  la  Raison,  sur  l'insondable  mystère  des 
destinées  humaines.  Malgré  son  extraordinaire  intérêt, 
cette  création  ne  se  rattache  pas  à  l'objet  de  notre 
étude  d'une  l'açon  bien  directe,  mais  nous  avons 
tenu  à  la  signaler  comme  une  des  manifestations  pri- 
mordiales de  ce  théâtre  religieux,  destiné  à  être  une 
des  plus  pures  gloires  de  l'art  espagnol. 

Pour  combattre  les  jeux  scéniques  et  les  fêtes 
populaires,  l'influence  d'une  œuvre  purement  litté- 
raire s'adressant  à  un  public  restreint,  comme  le 
dialogue  Synonima,  ne  put  être  bien  grande.  Le  véri- 
table moyen,  ou  au  moins  le  plus  puissant,  ce  fut  de 
profiter  des  sentiments  religieux  du  peuple,  et  de  le 
retenir  dans  le  temple,  en  lui  donnant  une  part  active 
dans  la  célébration  des  grandes  solennités,  par  le 
moyen  des  liymnes,  qu'il  se  chargeait  d'exécuter. 
D'ici  provient  leur  extraordinaire  importance,  car 
ils  sont  en  réalité  l'un  des  germes  de  l'art  drama- 
tique musical,  sans  compter  leur  singulière  valeur 
au  point  de  vue  archéologique.  De  cette  façon  on  sut 
profiter  de  l'amour  que  la  musique  inspirait  au 
peuple  en  général.  Car  l'art  des  sons  se  mêlait  à 
tous  les  actes  de  la  vie;  il  intervenait  dans  les  fêtes 
publiques  et  dans  les  solennités  privées,  et  l'on  com- 
mençait à  reconnaître  son  mystérieux  pouvoir 
expressif.  Les  magiciens  —  et  ils  étaient  nombreux 
ceux  qui  exploitaient  l'ignorance  et  la  crédulité 
communes  —  employaient  la  musique  dans  leurs 
conjurations.  Saint  Valère  condamnait  avec  énergie 
leurs  mortiferœ  ballimathise  dira  carmina  ',  capables, 
d'après  l'opinion  vulgaire,  de  donner  la  mort  à  un 
homme.  Les  nécromanciens  prétendaient,  par  la 
vertu  de  leurs  chants,  pouvoir  ressusciter  ou  évoquer 
les  morts,  et  transformer  les  lois  de  la  nature.  Enfin 
dans  les  mêmes  cérémonies  funèbres,  la  musique 
jouait  un  rôle  considérable,  intervenant  par  le  moyen 
de  danses  et  de  chansons,  d'après  un  usage  ancien, 
car  Philûstrate,  dans  sa  Vie  d'Apollonius  de  Thyane, 
assure  que  les  habitants  de  Cadix  honoraient  la 
Mort  comme  une  de  leurs  divinités,  et  lui  rendaient 
culte  en  chantant  et  en  dansant. 

A  remplacer  la  musique  profane,  employée  dans 
ces  diverses  cérémonies,  furent  destinées  les  Hymnes 
religieuses,  composées  par  les  P.  P.  de  l'Église  espa- 
gnole. Ils  se  prêtèrent  à  être  les  interprètes  du  sen- 
timent populaire,  tout  en  l'ennoblissant,  et  ils  réus- 


1.  OEuvres  de    Saint  Valère.    E.    Florez   :   Espana    saffrada, 
tome  XVI. 

2.  Faute  du  copiste  de  l'original.  Il  faudrait  prestrepe  au  lieu  de 
prestepe. 


sirent  dans  leur  entreprise.  Dans  toutes  les  occasions 
solennelles  de  la  vie  publique  ou  de  la  vie  privée,  le 
peuple  accourait  dans  le  temple,  pour  chanter  une 
hymne  applicable  à  la  circonstance.  Car  la  foule 
était  chargée  du  chœur,  multitudo  canentium,  écrit 
Saint  Isidore,  dans  son  De  Officiis  (liv.  I;  chap.  m). 
Nous  trouvons,  en  effet,  des  compositions  pour  tous 
les  épisodes  de  la  vie,  tant  dans  l'important  Manu- 
scrit, dont  nous  avons  parlé,  que  dans  l'intéressante 
Hymnodia  Hispanica  (Rome,  1786)  publiée  par  le 
P.  Arévalo.  11  se  trouve  dans  ces  riches  recueils  des 
œuvres  poétiques  de  Juvence,  de  Prudence,  et  de 
Draconcius  d'une  véritable  beauté  littéraire,  et  aussi 
des  compositions  de  Ma.xime,  de  Conancius  et  d'autres 
poètes  musiciens,  déjà  signalés,  sans  qu'il  soit  pos- 
sible de  les  préciser.  Une  grande  partie  présente  le 
plus  vif  intérêt  archéologique,  comme  la  célèbre 
hymne  De  Nubentibus  qui,  outre  une  description  des 
cérémonies  du  mariage,  contient  une  curieuse  énu- 
mération  des  instruments  de  musique  usités  à  cette 
époque. 

Tuba  clarifica  ptebs  Ckrisli  recoca. 


Coreis  TiMPHANis  exulta  musica. 
Et  redde  Domino  vola  perennia 
Qui  crucis  gloria  eruit  animas 

Quas  coluher  momorderat. 
Pusilla  copula  adsume  fistulam, 
LiRAM  et  TiBiAM,  pveslepe  -  canticam 
Voce  organica,  carmen  melodia 

Gesta  psalle  divilica. 

CiTBXR\  jubila,  CIMBALA  concrepo, 
Ginara  resona,  nablum  tripudia 
Excelso  Domino  qui  régit  omnia 
Per  cuncta  semper  secula  3. 


VHymnario  visigothico,  conservé  par  les  mozarabes 
de  Tolède  qui  lui  donnèrent  leur  nom,  est,  sans  con- 
tredit, le  monument  musical  le  plus  considérable  que 
nous  a  légué  la  civilisation  visigothique  espagnole, 
avec  la  Missa  de  Descensu  Virgine  (de  la  Descente  de  la 
Sainte  Vierge),  et  les  autres  œuvres,  longtemps  chan- 
tées à  la  Basilique  Tolédane,  modulatum  cantum  per 
Dominum  Ildefonsum  prxsulem  (le  chant  modulé  par 
le  Seigneur  lldephonse,  évéque),  aussi  conservées  dans 
les  archives  de  la  cathédrale  primatiale.  Le  Manuscrit, 
avec  notation  neumatique  existe,  mais  il  n'a  point 
encore  été  étudié  sous  son  aspect  musical,  ce  qui  est 
vraiment  regrettable,  car  plusieurs  des  compositions 
qu'il  contient,  appartiennent  sans  aucun  doute  au 
vu"  siècle,  période  du  plus  grand  épanouissement  de 
l'art  visigothique.  Elles  sont  donc  contemporaines  de 
ces  superbes  couronnes  votives  du  trésor  de  Guarazar, 
dont  quelques-unes  se  trouvent  au  Musée  de  Cluny, 
et  qui  témoignent  d'un  art  très  avancé.  Peut-être  la 
traduction  de  V Hy mnaire  contribuerait-elle  à  éclair- 
cir  le  problème  du  plain-chant  Eugenien,  Isidorien, 
ou  Mozarabe,  qui  reste  toujours  un  des  points  les 
plus  obscurs  de  l'histoire  de  la  musique  espagnole. 

Cette  civilisation  si  brillante,  qui  sert  de  trait 
d'union  entre  la  culture  romaine  et  celle  du  moyen 
âge,  sombra  bien  vite  dans  la  plus  épouvantable 
catastrophe.  Le  relâchement  des  mœurs  avait  fini  par 
affaiblir  le    peuple,    hardi    et    fier   vainqueur   des 


3.  Nous  avons  reproduit  l'orthographe  du  texte  de  l'édition  du 
Cardinal  Lorenzana  :  Breviarium  Gothicum,  etc.  Matriti,  Ibarra, 
MDCCLXXV,  p.  cxiii. 
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légions  romaines.  A  son  tour  il  fut  vaincu  par  un 
ennemi  beaucoup  plus  terrible,  appartenant  à  une 
autre  race.  L'ardent  esprit  de  Mahomet  avait  réveillé 
les  tribus  errantes  de  l'Arabie,  qui,  fanatiques  de  la 
nouvelle  doctrine,  voulurent  l'imposer  au  monde 
entier.  Rien  ne  put  s'opposer  à  leur  irruption  toute- 
puissante,  elles  envahirent  le  nord  de  l'Afrique,  et 
une  fois  arrêtées  par  l'Océan,  elles  tournèrent  leurs 
regards  vers  le  septentrion.  La  côte  espagnole  était 
toute  proche,  et  bien  vite  les  hordes  musulmanes, 
commandées  par  Tarik-Ben-Zeyad,  franchissaient  le 
détroit  d'Hercule  et  débarquaient  dans  les  fertiles 
contrées  de  l'Andalousie.  Les  Visigoths  s'apprêtèrent 
à  refouler  l'envahisseur,  et  le  19  juillet  7U,  les  deux 
armées  ennemies  se  rencontrèrent  dans  les  plaines 
qu'arrose  le  Guadalete,  pour  livrer  la  bataille  défi- 
nitive. Le  résultat  fut  funeste  pour  les  chrétiens;  c'en 
était  fait  du  royaume  des  Goths.  Leur  armée  en 
déroute,  le  roi  mort  ou  fugitif;  les  survivants  du  ter- 
rible massacre,  cherchèrent  un  refuge  dans  les 
Pyrénées  et  les  abruptes  montagnes  de  la  Cantabrie, 
d'où  ralliés  par  le  sentiment  religieux  et  patriotique 
ils  entreprirent  l'œuvre  de  reconquérir  pas  à  pas  le 
territoire  de  la  Péninsule.  Après  huit  siècles  de  lutte 
constante  ils  finirent  par  triompher  à  leur  tour.  Mais 
pendant  ce  temps  les  Arabes  envahisseurs  avaient 
fondé  un  empire  puissant  qui  se  développa  sous  tous 
les  aspects  d'une  façon  considérable.  Nous  ne  pou- 
vons continuer  notre  étude  sans  jeter  un  regard,  si 
sommaire  qu'il  soit,  sur  celle  civilisation  orientale 
si  riche  et  si  exubérante,  qui  devait  imprimer 
une  marque  indélébile  sur  plusieurs  manifesta- 
tions de  l'art  espagnol,  et  tout  spécialement  sur  la 
musique. 


H.  —  La  domination  arabe. 


Les  Arabes  triomphants  trouvèrent  des  auxiliaires 
précieux  dans  les  nombreuses  colonies  juives  établies 
dans  les  diverses  régions  de  l'Espagne.  Elles  avaient 
eu  beaucoup  à  souffrir  de  la  part  de  l'église  visigo- 
thique,  et  une  même  haine  religieuse  unit  les  deux 
peuples  sémites  contre  les  chrétiens.  Peu  à  peu 
l'invasion  se  transforma  en  une  conquête  définitive, 
et  afin  d'assurer  leur  établissement,  les  Arabes  firent 
des  concessions  aux  vaincus,  et  finirent  par  fonder, 
en  755,  un  Empire  indépendant  des  Sultans  de 
Bagdad,  dont  le  premier  Calife  fut  Abd-er-Rahmann, 
le  dernier  rejeton  de  l'illustre  famille  des  Beni- 
Omeya.  La  capitale  choisie  fut  Cordoue,  Medinah  el 
Andalus,  qui  ne  tarda  pas  à  devenir  l'une  des  villes  les 
plus  importantes  du  monde,  digne  rivale  de  Damas, 
de  Bassora  et  du  Caire.  Alors  les  anciens  habitants 
des  territoires  conquis  se  scindèrent  en  deux  groupes, 
un  qui  se  soumit  aux  envahisseurs  et  adopta  en 
partie  ses  mœurs  et  ses  usages  ;  et  un  autre  qui 
ayant  trouvé  un  refuge  dans  les  inaccessibles  mon- 
tagnes des  Asturies,  déploya  l'étendard  de  la  révolte. 
Ceux  qui  formaient  le  premier  groupe  prirent  le 
nom  de  mozarabes^,  et  devinrent  les  conservateurs 
des  traditions  et  de  la  culture   visigothique,  qu'ils 


1.  «  Arabes  non puri^  sed  gentes  intei'  Arabes  habitantes  etcum 
iis  conjuncti.  »  (Freytag,  Dicc.) 

2.  Voir  Ibn-Haldûn,  publié  par  Dozy,  p.  64,  et  Alii  Ispa- 
HANENSis  :  Liber  cantiîenarum,  éd.  Kosegarten.  Introduction, 
p.  5. 


transmirent  plus  tard  à  leurs  frères,  quoique 
modifiée  et  enrichie  par  l'influence  orientale. 

Cordoue,  capitale  des  Oméyades,  devint  le  centre 
d'une  merveilleuse  floraison  des  sciences  et  des  arts, 
empreinte  de  cette  magnificence  et  de  cette  somptuo- 
sité qui  caractérise  la  culture  mahométane  espagnole, 
originale  et  autonome  sous  plus  d'un  rapport.  Sa 
première  manifestation  fut  l'architecture,  et  l'on  peut 
assurer  que  la  vie  intellectuelle  des  Arabes  d'Espagne, 
commence  le  jour  où  fut  posée  la  première  pierre  de 
la  merveilleuse  mosquée  de  Cordoue.  11  faut  recon- 
naître pourtant  que  les  meilleurs  fruits  de  la  poésie, 
de  la  philosophie,  des  sciences  et  des  arts  arabes, 
ne  furent  recueillis  que  plus  tard,  dans  les  petites 
monarchies,  appelées  royaumes  de  taïfas,  où  finit 
par  se  démembrer  l'empire,  mais  en  tout  cas  l'im- 
pulsion primordiale  fut  donnée  par  le  grand  Abd-er- 
Rahmann  I=^ 

Quant  au  chant  et  à  la  musique,  fort  prisés  par 
les  Arabes  depuis  les  temps  les  plus  reculés  -,  ils  ne 
tardèrent  pas  à  devenir  aussi  très  en  faveur  parmi  les 
nouveaux  maîtres  de  l'Espagne.  Les  doctrines  musi- 
cales de  l'Orient  se  répandirent  bien  vite  dans  la  Pénin- 
sule, grâce  surtout  à  l'entremise  du  faineux  chanteur 
ZiRJÂB,  dont  la  popularité  fut  telle,  qu'il  devint  I'Aj'- 
biter  eleganliarum  de  la  cour  raffinée  du  Calife  Abd-ER- 
Rahmann  II  (792-852).  Il  était  né  dans  l'Arabie  heu- 
reuse, et  sa  grande  réputation,  étendue  dans  tous  les 
pays  de  l'Islam,  fit  que  le  puissant  Emir  de  Cordoue 
l'invita  à  entrer  à  son  service.  Une  fois  en  Occident 
il  fit  oublier,  d'après  le  témoignage  de  l'historien 
Ahmed-el-Makkari  '  les  plus  célèbres  chanteurs  de 
son  temps,  même  les  renommés  Aldn  et  Zarcôn,  et 
les  trois  divines  cantatrices  Faul,  Alam  et  Qalam. 
Devenu  l'idole  du  peuple,  il  eût  une  grande  influence 
sur  le  développement  de  l'art.  Il  ajouta  la  cinquième 
corde  à  l'instrument  appelé  'îirf,  un  des  ancêtres  du 
lulh,  et  ses  dix  mille  chansons  —  c'est  toujours  d'après 
l'historien  que  nous  avons  nommé  —  se  répandirent 
dans  tout  le  monde  musulman.  Mais  où  son  impor- 
tance est  vraiment  considérable,  c'est  dans  l'enseigne- 
ment du  chant  qu'il  organisa  d'une  façon  systéma- 
tique, divisant  son  apprentissage  en  trois  parties, 
soit  le  rythme,  la  mélodie  et  les  ornements. 

L'érudit  Don  Julian  Ribera,  professeur  d'arabe  à 
l'Université  de  Madrid,  a  publié,  il  y  a  quelques 
années,  une  importante  dissertation  ^,  où  se  trouve 
une  étude  approfondie  des  procédés  pédagogiques 
employés  par  le  fameux  chanteur,  dans  son  école  de 
Cordoue.  Avant  Zirj.vb,  les  professeurs  de  chant 
arabes  ne  connaissaient  aucune  méthode.  Ils  chan- 
taient devant  leurs  élèves  comme  dans  un  concert, 
et  ceux-ci  devaient  les  imiter  de  leur  mieux.  On 
comprend  combien  de  temps  il  fallait  pour  obtenir  le 
moindre  résultat.  Zirjàb  changea  tout  cela.  Quand 
quelqu'un  voulait  devenir  son  disciple,  le  maître 
commençait  par  examiner  sa  voix.  Pour  cela  il 
obligeait  le  prétendant  à  s'asseoir  sur  un  haut 
tabouret  et  à  crier  avec  toute  sa  force  et  le  plus  haut 
qu'il  pouvait,  les  paroles  jd  hag'g'dm!  ou  à  soutenir 
un  ah!  prolongé,  sur  les  sept  notes  de  la  gamme  afin 
de  pouvoir  juger  de  la  limpidité,  force  et  clarté  de  la 
voix,  de  la  beauté  du  timbre,  de  sa  résonance,  de  la 


3.  Analecles  sur  l'histoire  et  la  littérature  des  Arabes  d'Espagne, 
imprimées  à  Leyde  de  1855  à  1861.  T.  Il,  25. 

4.  La  ensenansa  de  los  musulmanes  espanoles.  Discours  lu  à 
l'Université  de  Saragosse  à  l'occasion  de  l'ouverture  des  Cours 
Académiques  de  l'année  scolaire  1893  à  1894.  Saragosse,  1893. 
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facilité  de  l'émission  et  de  la  dil'ticuUé  de  respirer, 
tout  en  tenant  compte  en  même  temps  de  la  façon 
dont  l'élève  pai-lait  et  s'il  ne  bégayait  pas  ou  émettait 
des  sons  provenant  du  nez.  Ces  observations  faites, 
si  le  postulant  ne  possédait  aucun  défaut  qui  ne  fût 
facilement  modiliable,  il  était  admis  dans  les  classes 
du  célèbre  chanteur. 

Le  travail  se  divisait  en  trois  parties.  D'après  le 
système  de  Zirjàb,  on  commençait  par  apprendre 
avant  tout  le  rythme  pur  et  simple  de  la  mélodie,  et 
pour  cela  il  faisait  réciter  à  l'élève  la  poésie  en 
s'accompagnant  d'un  tambourin  qui  servait  à  mar- 
quer les  temps  de  la  mesure  et  les  variations  des 
mouvements,  ainsi  que  les  accents  forts  et  faibles. 
Après,  il  enseignait  la  mélodie  dans  sa  plus  grande 
simplicité,  dépourvue  de  tonte  sorte  d'ornements,  et 
seulement  quand  elle  était  suc  à  la  perfection  il 
apprenait  au  disciple  émerveillé  les  trilles,  vocalises, 
gammes,  roulades  et  appogiatures,  qui  doivent 
embellir  le  chant,  ainsi  que  les  diverses  nuances 
destinées  à  lui  donner  l'expression  et  le  charme 
voulus,  qualités  par  lesquelles  se  prouvait  la  plus 
ou  moins  grande  valeur  de  l'exécutant.  Les  limites 
accordées  à  cette  étude  ne  nous  permettent  pas  de 
nous  étendre  sur  ce  sujet,,  déjà  traité  par  nous  dans 
un  autre  travail,  auquel  nous  renvoyons  le  lecteur 
intéressé  '.  Mais  nous  ne  finirons  pas  de  parler  de 
cet  artiste  célèbre  dont  l'influence  sur  son  époque 
l'ut  considérable,  sans  ajouter  que,  transformé  après 
sa  mort  en  héros  de  légende,  il  inspira  plus  d'une 
création  littéraire,  parmi  lesquelles  se  trouve  le 
.charmant  Alhadiz  (Conte)  du  Bain  de  Zirjàb. 

Déjà  pendant  sa  vie,  le  peuple  chaimé  par  la  beauté 
de  ses  chants,  prétendait  que,  pendant  la  nuit,  des 
génies  visitaient  sa  maison  et  lui  enseignaient  de 
ravissantes  mélodies.  Le  l'ait  est  que  pendant  cette 
époque  on  étudia  avec  le  plus  grand  zèle  tant  la 
musique  vocale  que  la  musique  instrumentale.  Nous 
en  avons  des  preuves,  non  seulement  dans  les  nom- 
breux ouvrages  théoriques  alors  composés,  mais  aussi 
dans  un  grand  recueil  de  chansons  andalouses,  réuni 
afin  de  rivaliser  avec  la  fameuse  collection  des  chan- 
sons d'Orient,  formée  par  Ali  de  Ispaiian  -. 

Du  reste  sous  le  patronage  immédiat  des  Califes, 
tous  les  arts  prirent  un  essor  considérable.  En  effet, 
les  premiers  Ëmirs  de  l'Empire  d'Occident,  Abd-er- 
Raiimann  P'',  IIixem,  Al-Hakem,  Abd-er-Haiimann  II  et 
Maiiommad,  voulurent  obtenir  les  lauriers  de  poètes  et 
de  musiciens.  Protecteurs  décidés  de  tous  les  hommes 
remarquables,  on  vit  briller  à  leurs  cours,  Aijmed- 
ben-Djafar,  le  plus  grand  littérateur  du  temps, 
Abez-ben-Nasih,  prince  des  compositeurs  de  mu- 
sique, Abdallah-ben-Scamri  et  Yaiiya-ben-el-Hakem- 
el-Gazei,i,  tous  deu.x^  renommés  comme  les  plus 
illustres  savants  de  l'Islam.  La  surprenante  Mosquée 
de  Cordoue,  et  les  merveilles  que  les  historiens  nous 
rapportent  du  palais  féerique  de  Médina  Azhara, 
prouvent  un  degré  de  splendeur  et  de  magnificence, 
rarement  surpassé.  Et  ces  traditions  se  conservèrent 
longuement,  car  l'Infant  Don  Juan  Manuel  (1282- 
ISi?)  dans  son  célèbre  livre  du  Conde  Lucanor  ou  De 


1.  L'Orientalisme  musical  et  la  Musique  arabe.  Le  Monde 
oriental,  Upsal,  190(i. 

2.  ViJ.  Ahmed-el-Makkabi,  t.  II,  83,  et  Dozv  :  Histoire  des 
musulmans  d'Espa(/ne,  t.  11,91. 

3.  IstuqiscU-ilm  el-mâsi/ji  (Iraité  de  Musique),  traduit  par 
JÉRÔME  DE  Phague  ct  imblii';  par  Schmœlders  dan.'ï  ses  Documenta 
philosopk.  Arabum  ex  codicibus  Mss,  Bonn,  1836.  —  II  en  existe  une 
traduction  espaç^nole  faite  par  A.  Conde  et  puijliée  dans  son  llistoria 

CopyriglU  bij  Librairie  Delagrave,  1914. 


los  Eii.cieiiiplos  nous  apprend  que  le  glorieu.x  Calife 
Àlhuquimc  (Al-Hakem  II)  fut  l'auteur  des  perfection- 
nements de  l'instrument  de  musique  nommé  Alhogon 
—  une  variété  du  chalumeau. 

Dans  les  fameuses  écoles  supérieures  ou  medrasas 
de  Tolède,  de  Cordoue  et  de  Séville,  où  les  savants  de 
tout  le  monde  civilisé  accouraient  pour  compléter 
leurs  études,  —  qu'il  me  suffise  de  citer  Gerbert,  le 
futur  Pape  Sylvestre  II,  —  renseignement  de  la 
musique  était  établi.  Un  écrivain  espagnol  de  l'époque 
(ViRGiLii  CORDUBENSis,  Philosophia)  uous  ra|iporte 
le  plan  des  études  suivi  dans  les  écoles  de  la  capi- 
tale :  (c  Tune  erant  septem  magistri  de  r/rmnmaticalibus, 
qui  legebant  quotidie  Cordubx;  et  erant  quinque  de 
logicalibus,  continue  legentes;  et  1res  de  naturalihus, 
qui  simiiiter  quotidie  legebant;  et  duo  erant  magistri 
astrologiœ  qui  legebant  quotidie  de  Astrologia;  et 
unus  magister  legehat  de  yeonietria;  et  très  magistri 
legebant  de  physica;  et  duo  magistri  legebant  de  musica 
(de  ista  arte  qu«  dicitur  organum...),  etc.,  etc.  »  Il 
parait  que  ce  fut  le  savant  physicien  Aben  FirnAs  qui 
introduisit  la  doctrine  et  la  méthode  d'EL-FARABi, 
devenue,    dans  la  suite,  très  populaire. 

Cet  illustre  musicien  d'Orient,  qui  mourut  à  Damas 
en  950,  semble  en  effet  avoir  contribué  d'une  façon 
notable  au  développement  de  l'art  musical.  Dans  le 
second  livre  de  son  ouvrage  ■%  éclairé  par  la  connais- 
sance des  sciences  physiques,  il  détruit  les  vaines  ima- 
ginations de  l'école  pythagoricienne  surla  musique  des 
planètes  et  l'harmonie  des  sphères,  et  donne  l'explica- 
tiondu  phénomène  do  la  production  des  sons,  dus  au.x 
vibrations  de  l'air,  qui  augmentent  ou  diminuent  en 
raison  de  leur  plus  ou  moins  grande  acuité.  D'après 
ses  observations,  il  déduit  les  règles  applicables  au 
tracé  et  à  la  construction  des  instruments  de  musique. 
Ceci  nous  semble  prouver  que  la  technique  musicale 
a  dû  aux  Arabes  un  certain  et  positif  progrès. 

Il  existe  à  notre  connaissance  trois  manuscrits  de 
l'ouvrage  d'ABu  Nazar  Mohammed  ben  Mohammed  ben 
Tarjan.  —  surnommé  El-Farabi,  du  nom  du  village 
de  Fàrùb  où  il  était  né  vers  la  fin  du  i.\°  siècle,  —  qui 
se  trouvent  respectivement  à  la  Bibliothèque  univer- 
sitaire de  Leyde,  à  l'Ambrosienne  de  Milan  et  à  la 
Nationale  de  Madrid  '.  Plusieurs  savants  orientalistes 
et  parmi  eux  T.  P.  N.  Land  [Recherches  sur  PHistoire 
de  la  Gamme  arabe,  Leyde,  ISSi)  assurent  que  ce 
dernier  est  le  meilleur  et  le  plus  beau.  Rédigé  en 
caractères  de  l'écriture  appelée  neski,  il  est  rempli 
d'annotations  marginales  faites  par  d'autres  mains. 
Par  une  de  ces  notes,  on  peut  calculer  que  le  manu- 
scrit en  question  fut  copié  sur  un  exemplaire  écrit 
pour  l'usage  du  philosophe  de  Saragosse  Avempace 
(Abu  Bekr  Ibn  es-SÀ'ig  Ibn  Bàg'g'a).  —  Ce  Tiwté 

nommé    C^V-^f^'  ^'•(-f  ^     „^   L,iJLu5    {Istu- 

gisùV  ibn  el-mûsiqi.  —  Livre  de  Musique)  est  divisé  en 

deux  parties  \  ^^  1-  La  première,  subdivisée  aussi 

en  deux  parties,  comprend  une  préface  ou  prologue, 
dans  lequel  les  préliminaires  de  la  musique  sont 
exposés;  puis  suit  une  dissertation  expliquant  les  prin- 


de  la  doniinaciôn  de  los  Arabes  en  Espaùa  ;  elle  a  été  reproduite  et 
commentée  par  Soriano-Puebtes  dans  son  ouvrage  :  il/ûsïcft  arabe- 
espaùola  y  conexion  de  la  mitsiea  con  la  astronomia,  medicina  y 
arquitertnra  (Barcelona,  1S53). 

■i.  Coté  sous  le  n»  B02  du  Catâlogo  de  los  Manuscritos  Arabes 
exisientcs  en  la  B.  N.  (IMadrid,  1889)  par  Mr.  Guillen  Robles. 
C'est  un  caliicr  de  91  feuilles  en  papier. 
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cipes  mêmes  de  l'art.  La  seconde  parUe  contient  trois 
divisions,  dont  la  première  traite  des  modes,  en  appli- 
quant à  leur  circulation,  d'une  manière  peu  claire  et 
assez  confuse,  les  théories  de  Ptolémée  ;  la  seconde  s'oc- 
cupe de  quelques  instruments  de  musique,  el  de  leur 
construction,  et  la  troisième  expose  en  huit  chapitres 

fï)  (iU  1  la  composition  des  gammes  et  le  système  des 

tabaqàt  ou  échelles  musicales.  Dans  son  second  livre, 
le  musicien   arabe  résume  les  opinions  des  auteurs 
les  plus  célèbres  sur  les  diverses  branches  de  l'art 
musical,  les    explique   et  corrige   leurs    erreurs,   en 
suppléant  à  l'imperfection  de  leurs  doctrines.  C'est 
dans   cette  partie  de  son  ouvrage  qu'El-FARABi,  tout 
en  exposant  les  théories  des  musiciens  dont  il  avait 
connaissance,  et  en  taisant  remarquer  leurs  préjugés 
et  leurs  erreurs,  se  montre  le  plus  intéressant.  Ce  grand 
artiste,  dont  l'inQuence  l'ut  très  grande  sur  les  musul- 
mans d'Espagne,  mourut  à  Damas  entre  OjO  et  9oo. 
Quoique    Cordoue ,   la   capitaine    de    l'Empire    des 
Omeyades,  l'ut  le  principal  centre  de  la  culture,  c'est 
à  Séville  que  la  musique  eut  son  plus  grand  épanouis- 
sement. Celte  ville  conserve  encore   de  nos  jours  le 
sceptre  du  chant  andalou  ou  flamenco,  légilime  dérivé 
de  l'art  arabe.  C'est  pourquoi  AverrhoÈs  écrivait  :  «  St 
un  savant  meurt  à  SévUlc,  il  faut  vendre  ses  livres  à  Cor- 
doue, mais  s'il  s'agit  d'un  musicien  mort  dans  celte  der- 
nière ville,  il  serait  prudent  d'envoyer  ses  instruments 
et  ses  manuscrits  à  Séoille,  ville  oit  la  musique  est  cul- 
tivée avec  passionK  )i  Or  cet  amour  pour  l'art  des  sons 
qui  satisfait  l'ouïe,  inspire  à  l'âme  l'enthousiasme,  et 
réjouit    le   cœur'^    était   répandu   dans  le  peuple   en 
général.  Nombreux  Turent  les  artistes  qu'illustrèrent 
leur  nom  en  le  cultivant,  et  parmi  eux  il  est  juste  de 
rappeler  le  souvenir  d'AvEMPACE,  le  célèbre  philosophe 
de    Saragosse,     auteur    de    plusieurs    chansons,    et 
auquel  on  attribue  un  Traité  sur  la  Musique,  malheu- 
reusement perdu  ;  le  roi  poète  et  musicien  El-Mutasim 
d'Alméria  (détrôné  en  1090)  émule  des  plus  brillants 
génies  de  son  temps  ;  les  deux  cantatrices  de  Grenade, 
Lellia  et  Maryem,  connues  aussi  parleur  extraordi- 
naire beauté;  Ben  Ah.med  Abu-Abdala  (mort  en  H6a) 
qui  écrivit  sur   le  mécanisme  de  l'art,  et    tiont  les 
amours  avec  une  chrétienne,  nommée  Leunor,  qu'il 
immortalisa  par  ses  chansons,  devinrent  légendaires 
parmi  ses  compatriotes  :  son  contemporain  Muhawmed 
Ben  Ahmed  el-Haddel,  auteur  d'un  Traité  sur  la  Mu- 
sique, signalé  par  Casiri  -^  et  enfin,  au  xiv  siècle,  Ben- 
Ahmed-Ben-Haber,  dont  l'ouvrage  décrit  par  le  même 
orientaliste''  ne  serait,  d'après  le  Baron  Hammer  Phr- 
STALL,  qu'un  Résumé  des  principes  de  la  musique  pro- 
fane ou  mondaine.  Nous  en  laissons  beaucoup  décote, 
comme  le  populaire  Alansari  de  Malagà,  Aben-Jot  de 
"Valence,  à  qui  les  traditions  attribuent  la  création  de 
la  Jota  aragonaise,   l'admirable   chant  populaire  de 
l'Aragon,  Almarrasciii  dont  le   savoir  fut  encyclopé- 
dique,  et  tant  d'autres    qu'il   serait   convenable   de 
mentionner,   mais  que  nous  omettons  pour  ne  pas 
rendre  cette  liste  interminable.  Du  reste,  les  doctes 
travaux  de  Dozv  et  de  Conde  »  sont  propres  à  satis- 
faire la  curiosité  du  lecteur. 
Parmi  les  juifs  il  se  trouve  aussi  à  celte  époque 


1.  Voir  :  Ibn.  H.\ldûn  ;  Proh'Qomènes  (t.  II,  p.  422). 

2.  MuHAMMED  EL-ABSÎHf.  Kitàb  eî-Mustatraf.  {Livre  des  histoires.) 

3.  Bibîiottieca   Arabica   Bispanica  ^scurialense  (t.  IX,   p.  73K 

4.  Loc.  cit.  (t.  II,  p.  80). 

5.  Outre  la  Dominacion  de  los  Arabes  de  Conde  el  VHistoire  des 
musulmans  d'Espagne  de  Dozv,  l'éradit  ouvrage  sur  la  poésie  et  les 
arts  des  Arabes  d'Espagne  et  de  Sicile,  du  BAaoN  Schack,  et  le  tra- 


de  remarquables  cultivateurs  de  l'art.  Ils  ont  leur 
place  en  cet  endroit,  car  avec  les  musiciens  arabes, 
ils  furent  les  propagateurs  de  rinlluence  orientale, 
tant  dans  la  littérature  que  dans  la  musique  espa- 
gnole. Maimonides  figure  sur  le  même  rang  qu'AvER- 
RiioÈs,  et  le  philosophe  Ibn  Gebirol  a  sa  place  non 
lointaine  de  celle  d'iBN  ïofail,  dont  l'admirable 
roman  philosophique,  Philosophus  autodidactus  (Le 
Philosophe  autodidacte),  signale,  peut-être,  un  des 
plus  hauts  sommets  où  se  soit  élevé  l'esprit  humain. 
Salomon  Ibn  Gebirol  (xi"  siècle)  fut  poète  et  musi- 
cien; de  même  que  Salomon  Aben  Sacbel,  l'auteur 
de  la  série  de  nouvelles  humoristiques  intitulée 
Tachkëmoni,  qui  composa  longtemps  après  des 
cantares  para  danzas  (chansons  pour  danser)  qui 
obtinrent  une  grande  vogue  pendant  le  xii"=  siècle. 

Le  savant  jésuite  P.  Juan  Andrés,  dans  son  impor- 
tant ouvrage  Dell'  origine  e  progressi  e  dello  stato 
attuale  d'ogni  letteratura^  (Des  origines,  des  progrès 
et  de  l'état  actuel  de  toutes  les  littératures),  en  expo- 
sant ses  opinions  sur  la  musique  arabe,  tient  comme 
très  probable  que  le  roi  Alphonse  le  Savant  lui 
emprunta  la  notation,  ainsi  qu'une  partie  de  la 
nomenclature  des  notes  employées  parmi  nous.  Cette 
affirmation  importante  nous  semble  très  sujette  à 
caution,  vu  que  son  auteur  peut  être  soupçonné  d'un 
philo-arahisme  exagéré.  Néanmoins  il  est  impossible 
de  se  prononcer  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  car 
ce  sujet  reste  à  peu  près  inconnu.  Il  existe  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  '  un  Traité  du  lulh 
ou  'ùd  arabe,  qui  contient  la  façon  d'accorder  l'ins- 
ti'ument  et  d'accompagner  le  chant,  suivant  les  divers 
pieds  de  la  poésie,  de  même  que  l'explication  des 
huit  sons  de  la  gamme,  exprimés  par  les  huit  pre- 
mières lettres  de  l'alphabet.  Il  contient  aussi  une 
reproduction  dessinée  du  manche  de  Vùd  où  sont 
signalées  les  diverses  cordes,  et  sur  elles,  indiquée  par 
des  chiffres  arabes,  la  place  où  l'on  doit  les  eflleurer 
pour  obtenir  le  son  voulu.  Cela  nous  semble  être 
une  espèce  de  tablature  qui  ressemble  étrangement  à 
celle  employée  par  les  grands  vihuelistas  espagnols 
du  XVI"  siècle.  Une  semblable  coïncidence  ne  résoud 
pas  le  problème,  et  il  faudrait  une  étude  plus  com- 
plète et  approfondie  de  cet  intéressant  document, 
avant  de  se  hasarder  à  prononcer  une  conclusion. 

Sur  le  lulh,  —  cet  instrument  qui  joue  un  si  grand 
rôle  dans  la  musique  du  moyen  âge  et  du  commen- 
cement de  la  Renaissance,  ayant  été  le  préléré  des 
trouvères  et  des  minnesangers,  — il  nous  est  parvenu 
un  document,  du  plus  grand  intérêt  archéologique, 
malgré  sa  brièveté.  Nous  laisons  allusion  a  l'Ars  de 
pulsatione  lambuti,  inventa  a  Fulan  mauro  regni 
Granatx,  —  apiid  Ispanias  inter  Ispanos  cytharistas 
laude  dignus,  per  pulsatus  spiritus  scientise  (Art  de 
jouer  le  luth,  découvert  par  Fulan  —  (un  certain,  en 
arabe)  maure  du  royaume  de  Grenade,  en  Espagne 
entre  les  luthistes  —  joueurs  d'instruments  à  cordes 
—  espagnols,  digne  de  louange,  par  sa  science  comme 
instrumentiste),  comme  il  est  dit  dans  le  texte,  qui  ne 
semble  pas  remonter  au  delà  du  XV  siècle  *. 


vail  sur  V Enseiçinement  des  Arabes  de  M.  Ribera,  professeur  à 
l'Université  de  Madrid,  sont  aussi  à  recommander. 

6.  L'auteur,  Espa,G;nol  de  naissance,  publia  son  œuvre  à  Parme 
de  1782  à  1799,  pendant  l'expulsion  de  son  ordre. 

7.  Ms.  334  du  Catdlogo  de  los  Manuscritos  arabes  existentes  en 
la  B.  N.  (Madrid,  1889). 

S.  Publié  primitivement  par  le  P.  Villanueva  dans  son  érudit 
Viaje  literario  à  las  Iglesias  de  Espana  (VQya,[^e  littéraire  aux 
éo-lises  d'Espagne).  Valencia,  1S'31,  et  reproduit  par  nous  dans  notre 
étude  rOrientalisme  musical  et  la  Musique  arabe. 
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Nous  croyons  utile  de  transcrire  cet  ancien  docu- 
ment, dont  l'importance  saute  aux  yeux. 

Mirum  est,  ut  dona  sancli  spiritus  ipsis  infidelibus 
infundantur.  Ea  propter  hoc  dico  quoniam  quidam 
FULAN  nomine,  maurus  de  rcgno  Granatw  apud  Jspa- 
nias  inter  Ispanos  cylharistas  Ittude  dignus,  per 
putsatus  spiriiu^  scientix  invenit  artem  dandam  his 
qui  dilif/iint  pulsare  lambutam,  cytharam,  violarn  et 
his  similia  instrumenta.  Et  dicit  dictus  Fulan  quod, 
postquam  bonus  cylharistn  (jrupuverit  suum  instru- 
mentum  per  bonam  artem,  ultendendum  est,  ubi  sunt 
semythonia  in  ipso  instrumenta.  Est  etiam  a.tten- 
dendum,  ubi  sunt  semythonia  in  cantitena  ponenda  in 
ipso  instrumenta.  Et  panât  tali  modo  cantilenam  in 
instrumenta,  quod  semythonia  cantilenx  respandant 
semythoniis  instrumenti:  alias  autem  invanum  laborat. 
Dicit  denique  dictus  Fulan,  quod  omnis  puncius 
qui  sit  sine  positione  aiicuis  digitorum  in  grupis,  est 
Alif  in  eorum  littera,  quod  in  nosira  sonat  A.  Alpha- 
betum  ipsorum  maurorum  ego  ponam  per  ordinem; 
verum  ipsi  mauri  incipiunt  in  manu  dextra,  et  tendunt 
versus  sinislram.  Nos  vero  latini  cum  grsecis  e  contra 
quoniam  incipimus  in  sinistra  et  fînimus  in  dextra. 
Sequitur  alphabelum  ipsorum  maurorum... 

Primus  grupus  post  Alif  in  ipso  instrumento  est 
semythaniwn.  Secundus  grupus  respandel  ipsi  Alif  per 
thonum.  Tertius  grupus  in  instrumento  respondet  ipsi 
Alif  cum  thono  et  semtjthona.  Quartus  grupus  débet 
correspondere  ipsi  Alif  per  duos  thonos.  Quintus 
grupus  respondet  ipsi  Alif  per  duos  thonos  cum  semy- 
tliono,  et  sic  faciunt  dyathessaron.  Sextus  grupus 
distat  ab  Alif  per  très  thonos,  et  sic  faciunt  trithonum. 
Septimus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  très  thonos 
cum  una  semythono,  et  faciunt  dyapentam.  Tu  vero, 
David  (sans  doute  le  moine  auquel  l'ouvrage  est 
dédié)  pone  alla  plura  :  ego  enim  tedio  aquarum  mul- 
tarum  [qux  me  scribere  non  permitlunt)  fessus  sum. 

Oinnia  ista  de  pulsacione  lambuti  ego  habui  a  fratre 
Jacobû  Salva,  ardinis  Prxdicntorum,  fdio  den  Bernoy 
(vel  Banoy)  de  Linariis,  dioc.  Barchin.  qui  caritate 
devictus  revelavit  mihi  ista.  Deus  sit  tibi  merces  '. 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  signaler  tout  1  intérêt  que 
présente  le  document  qui  précède;  par  malheur  il  ne 
nous  découvre  qu'une  bien  faible  partie  de  la 
technique  d'un  instrument  comme  le  luth  ou  'ùd 
arabe,  ayant  joué  un  si  grand  rôle  dans  la  musique 
du  moyen  âge.  Parmi  les  précieuses  miniatures  qui 
ornent  l'un  des  deux  manuscrits  des  Canligas  de 
Santa  Maria,  attribuées  au  roi  Alphonse  le  Savant, 
conservés  à  la  Bibl.  de  l'Escurial  (Sig.  j.  6.  2.),  se 
trouve  toute  une  série  représentant  cinquante  et  un 
musiciens  du  xni'*  siècle,  jouant  chacun  un  instru- 
ment ditïérent.  C'est  une  collection  de  la  plus  grande 
valeur  organographique  et  d'entre  ces  charmantes 
vignettes  nous  en  reproduisons  (Fac-sim.  III)  une  qui 
représente  un  chanteur  arabe  jouant  Vùd  k  côté  d'un 


1.  Ce  manuscrit,  dont  nous  avons  transcrit  un  fragment  avec 
l'orthographe  du  Père  Villanueva  que  nous  supposons  être  celle 
de  l'original,  contient  deux  autres  Traités  sur  la  musique  que  nous 
citerons  à  leur  lieu  et  place,  et  se  lermine  par  cette  inscription  : 
«'  Apud  Sanciujii  Mariialern  in  cacumine  montium  Montissifjni 
finivit  hxc  Scrtplui'a  anno  dioini  Vcrbi  nali  1496  currenie,  '29  die 
mensis  decendtris.  » 

2.  Voir  :  Lïbro  de  buen  awor.  Texte  du  A'/V"  siècle  publié  pour 
la  premiéTe  fois  avec  les  leçons  des  trois  manuscrits  connus,  par 
Jean  Ducamin.  Toulouse,  1901.  Le  passage  auquel  nous  taisons 
allusion  comprend  les  Copias  1210  et  suivantes. 

3.  Loc.  cit.  {Copias  1516  et  1517).  Nous  croyons  devoir  trans- 
crire intégralement  ce  curieux  passage,  en  respectant  l'aacten 
texte  castillan  : 


chevalier  espagnol  qui  pince  la  vihueln.  Peut-être 
cette  miniature  pourrait  aider  à  établir  les  différences 
existant  entre  la    guitarra    morisca    et    la    guitarra 


Fig.  329.  —  De  las  voces  aguda  é  de  los  puntos  arisca. 

latina,  instruments  dont  nous  parle  le  célèbre  poète 
Juan  Ruiz,  Arcipreste  de  Hita  ^,  dans  son  Libro  de 
Buen  amor, -dans  le  passage  où  il  décrit  la  pompe 
avec  laquelle  clérigos  e  legos  e  flayres  e  monjas  e 
ioglares  saiieron  à  recebir  à  Don  Amor,  véritable 
organographie  de  l'époque  où  les  instruments  de 
musique  latins  et  occidentaux  sont  distingués  des 
arabes  et  mauresques. 

Car  beaucoup  des  instruments  de  musique, 
employés  par  les  musulmans  d'Espagne,  sont  entrés 
dans  le  domaine  de  Fart  européen.  Dès  le  xiv"  siècle, 
le  l'ait  était  connu  et  avéré,  et  le  fameux  poème  sati- 
rique de  l'Archiprêtre  de  Hita,  Juan  Ruiz,  que  nous 
venons  de  citer  et  sur  lequel  nous  aurons  à  revenir 
plus  tard,  contient  un  important  passage  qui  nous 
fait  connaître  «  en  quales  instrumentas  non  convienen 
los  cantares  de  arauigo  »  (quels  instruments  ne  con- 
viennent pas  aux  chansons  arabes)^. 

D'après  le  malicieux  poète,  les  chansons  arabes  ne 
s'accommodent  pas  ni  de  la  vihuela  de  arco  {vihuela 
à  archet),  ni  de  la  cinfonia  (vielle?),  guitarra,  citola 
(cithare),  odrecilla  (musette),  albogues  (variété  de 
llûte),  mundurria  (mandore?),  caramillo  (chalumeau) 
et  zampana  (cornemuse).  Nous  devons  avouer  que 
les  raisons  techniques  d'une  telle  exclusion  nous 
échappent  pour  ce  qui  concerne  les  instruments  à 
cordes,  bien  que  le  même  auteur  nous  ait  signalé 
l'existence  de  la  guitarre  latine  et  de  la  guitarre  mau- 
resque. Quant  aux  instruments  à  vent,  il  est  facile  de 
comprendre  que  leur  construction  encore  très  primi- 
tive, adaptée  aux  modes  diatoniques  de  la  musique 
occidentale,  ne  pouvait  s'accorder  avec  les  exigences 
du  chromatisme  propre  à  l'art  oriental. 

Et  sûrement  l'Archiprêtre  Juan  Ruiz  était  bien 
informé,  car  il  écrivit,  d'après  son  propre  témoi- 
gnage, de  nombreuses  canligas  de  dança  e  troleras, 
soit  des  chansons  pour  les  danseuses  mauresques 
ambulantes  ainsi  nommées  [troleras],  dont  les  rela- 
tions avec  les  écrivains  erotiques  du  MV  et  w"  siècles 


"  Arauigo  non  quiere  la  viueia  de  arco, 
Cinfonia,  {fuiCarra  non  son  de  îuiucslo  ntarro, 
iyuoia,  otlrccitlo  non  aman  -<  cnijuit  lialtaco  ^  » 
.Mas  aman  la  lauerna  c  solai-  cou  vcllaco. 
Albof/ues  c  mundurria.  caramillo  c  zam/iona 
Non  se  [lasan  de  arauigo  cuanlo  ilollos  Ilolona, 
Conio  quier  que  por  l'ucrça  (li/cnio  con  vcrgoiia, 
Quien  gelo  dezir  l'czierc,  pcciiar  dcbc  caloiia.  " 
a.  D'après  quelques  auteurs  ■<cutjuil  halidco  »  serait  le  nom  d'une  clianson 
mauresque  devenue  très  populau'C  à  cette  (îi)O(luc. 
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durent  être  bien  plus  fréquentes  et  intimes  qu'on  ne 
le  suppose,  d'après  les  cas  de  Garci  Ferrandez 
DE  Jerena  qui  renia  sa  foi  par  amour  pour  une  belle 
cantatrice  arabe,  et  de  Ai.fonso  Alvarez  de  Villasan- 
DINO',  qui  n'bésite  pas  à  déclarer  que  pour  une  yente 
créature  du  lignage  d'Agar  il  meltrait  en  jeu  son  âme 
pécheresse. 

L'image  d'une  de  ces  troierus,  ou  pour  le  moins 
d'une  musicienne  mauresque,  se  trouve  dans  la 
miniature  que  nous  reproduisons  (Fac-sim.  IV) 
d'après  un  manuscrit  du  xiu'  siècle  conservé  à  la 
Bibl.  de  l'Escurial  (sign.  j.  T,  6.).  Il  s'agit  dn  Libro 


Fig.  330. 

de  los  juegos  de  agedrez,  dados  y  tablas  que  mandù 
escribir  el  Ri?;/  0.  Alonsû  el  Sabio  (Livre  des  jeux 
d'échecs,  dés  et  trictrac  transcrit  par  ordre  du 
Roi  Alphonse  le  Savant).  La  miniature  en  ques- 
tion représente  une  jeune  lille  mauresque  jouant 
une  harpe  qui  rappelle  par  sa  forme  le  liinnor 
des  Hébreux  et  des  Syriens. 

D'autre  part  l'esthétique  musicale,  l'influence  de  la 
musique  sur  les  mœurs,  le  surprenant  pouvoir  de  sa 
force  expressive  et  ses  efl'ets  puissants  sur  l'àme 
humaine,  sont  des  sujets  plusieurs  fois  traités  par  les 
écrivains  et  les  philosophes  de  l'Espagne  arabe.  Aver- 
BHOÈs  s'en  occupe  longuement  dans  sa  célèbre  Para- 
phrase de  la  République  de  Platon-,  de  même  que  dans 
ses  Commentaires  à  la  Rhétorique  et  à  la  Poétique 
d'Aristole. 

De  même  que  le  divin  philosophe  fondateur  de 
l'Académie,  Averriioès  (Abu-l-Walid  Ibn  Rusd,  né  à 
Cordùue  eu  H20,  moi-t  à  Maroc  en  H98),  condamne 
et  honnit  toute  mélodie  plaintive  ou  capable  de  pro- 
duire la  terreur,  car  elles  amollissent  et  énervent 
l'àme  en  éveillant  le  vain  tumulte  des  passions.  11 
proscrit  aussi  toute  musique  composée  de  divers 
instruments,  et  finit  par  repousser  tous  les  modes 
musicaux  comme  étant  variables  par  leur  propre 
essence.  Le  musicien,  et  comme  lui  le  peintre,  ne  doit 


1.  Poètes  castillans  doot  les  œuvres   se  trouvent  dans  le  Cancio- 
nero  de  Baena  (Madrid,  1851). 

2.  La  Puraplirasis  in    libros   Platoiiis  de   Bepublica    se  trouve  ' 
dans  le  3"^  voL  de  la  version   laLioc  des   œuvres   du   .savant   poly- 
graphe  de  Cordoue,    faite  par  le  médecin  juif  Jacobus   Mantinus 
et  publiée  à  Venise  en  1!>d2-1553  (Juntes)  en  li  vol.,  dont  les  huit 
premiers  renferment  les  Commentaires  sur  Aristote. 

3.  En    lisant  ces  observations  si    sensées   et  d'un  spiritualisme 
aussi  élevé,   on  ne   saurait  penser  sans    sourire  aux   créations  si 


avoir  qu'un  seul  but  :  exciter  l'esprit  des  hommes 
vers  la  force  et  la  tempérance,  afin  de  leur  inspirer 
la  constance  dans  la  guerre  et  de  préparer  leurs 
âmes  à  recevoir  ces  vertus  que  nous  recherchons 
Surtout  pour  nous  assurer  une  vie  facile,  calme  et 
reposée  dans  une  république  parfaite.  Tout  ceci  — 
ajoute  AVERKHOÈ.S  —  est  prouvé  -par  Platon  avec  des 
exemples  choisis  dans  la  vie  de  plusieurs  hommes 
illustres  de  son  époque,  mais  malheureusement  nous 
l'avons  laissé  tomber  en  désuétude.  Sans  bien  com- 
prendre les  restrictions  que  le  philosophe  athénien 
impose  à  l'imitation  dans  les  arts,  l'écrivain  arabe, 
qui  n'avait  pas  la  moindre  idée  du  théâtre,  devine, 
avec  beaucoup  de  sens,  les  raisons  qui  appuient  la 
rigueur  du  disciple  préféré  de  Socrate.  Seulement  il 
applique  la  doctrine  aux  artistes  en  général,  qui  ne 
doivent  imiter  ni  les  cris  des  femmes  en  couches,  ni 
leur  caquetage  doiTiestique,  ni  les  vociférations  des 
ivrognes  ou  des  fous,  et  beaucoup  moins  encore,  le 
hennissement  des  chevaux,  le  mugissement  des 
vaches,  le  murmure  des  fleuves,  la  rumeur  de  la  mer 
et  le  fracas  du  tonnerre.  Toute  imitation  servile  — ■ 
dit-il  —  des  choses  irrationnelles  est  indigne  de 
l'homme  ■'.  Pour  ces  raisons,  et  d'accord  avec  l'opinion 
du  glorieux  penseur  d'Athènes,  le  polygraphe  de 
Cordoue  réprouve  les  chansons  des  arabes  remplies 
de  telles  inepties.  Et  les  mêmes  restrictions  s'imposent 
dans  tous  les  arts,  car  l'œuvre  du  véritable  artiste 
doit  élever  et  ennoblir  l'homme,  en  le  portant,  tant 
par  la  vue  que  par  l'ou'ie  et  l'intelligence,  à  la  con- 
templation de  l'éternelle  et  immuable  beauté. 

Dans  une  ville  parfaite  on  ne  devrait  admettre  ni 
l'orgue,  ni  la  flûte,  mais  bien  la  lyre  ou  le  luth,  «  car 
seuls  ces  deux  instruments  possèdent  des  liarmonies  qui 
leur  sont  propres.  Cherchons  donc  un  genre  de  modula- 
lions  différent  de  celui  employé  par  les  femmes  et  les 
hommes  vicieux  et  vains;  un  genre  de  musique  qui 
ennoblisse  l'esprit,  tout  en  lui  donnant  de  la  force,  car 
si  ce  genre  de  rythmes  (c'est-à-dire  de  mélodies)  exis- 
tait du  temps  de  Platon,  il  est  inconnu  paimi  nous  ». 

Ces  passages  extraits  des  œ-uvres  d'AvERRHOÈs  —  et 
il  faut  observer  que  même  Renan,  le  plus  grand 
divulgateur  et  critique  des  doctrines  du  philosophe 
de  Cordoue,  n'est  point  entré  dans  l'étude  des  idées 
esthétiques  de  VAverrhoïsme  ''  —  nous  permettent  de 
constater  la  grande  importance  qu'il  accordait  au 
surprenant  pouvoir  expressif  de  la  musique  et  à  ses 
puissants  effets  sur  l'àme  humaine. 

Nous  nous  sommes  étendu  quelque  peu  sur  ses 
belles  cl  nobles  théories  artistiques,  car  il  nous  semble 
qu'elles  ont  eu  une  certaine  influence  sur  les  plus 
grands  maîtres  de  la  musique  espagnole  et  qu'on  en 
perçoit  comme  un  écho  dans  quelques-unes  de  ces 
Préfaces  ou  Prologues  qui  précèdent  les  œuvres  des 
Victoria,  des  Morales,  des  Guerrero  et  des  Cabezon. 
Et  comme  preuve  nous  rappellerons  cette  haute 
pensée  de  Morales  qui  se  trouve  dans  la  Dédicace, 
au  Pape  Paul  III,  de  son  premier  livre  de  Messes 
(Rome,  1544)  :  »  Le  but  de  lamusiquedoit  être  de  donner 
à  l'àme  de  la  noblesse  et  de  l'austérité  ;  toute  œicvrequi 


puériles  et  si  comple.'^es  de  R.  Strauss  :  Don  Quichotte  ou  la  Vie 
d'un  héros,  par  exemple. 

-i.  Dans  son  livre  sur  Averroes  et  l'Aiierroïsme,  Renan,  en  effet, 
a  laissé  de  cùté  les  théories  esthétiques  de  cette  doctrine.  Nous 
croyons  que  le  savant  Menekdez  Pelayo  est  le  premier  qui  se 
soit  occupé  d'une  si  intéressante  matière  dans  son  œuvre  capitale  : 
Hisioria  de  las  ideas  estéticas  en  Espaùa.  Madrid,  1S91  (t.  I, 
vol.  II).  Il  a  été  notre  maît.-e  et  notre  guide  pour  cette  partie  du 
présent  travail. 
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s'éloigne  de  ce  but  est  indigne  d'un  véritable  artiste.  » 

Quant  à  la  question,  si  passionnément  discutce  par 
les  mahométans,  de  savoir  si  la  musique  pouvait  être 
jugée  comme  un  art  licile,  elle  l'ut  favorablement 
résolue,  avec  l'appui  d'innombrables  textes  et  d'an- 
ciennes traditions,  dans  la  savante  dissertation  de 
MuiiAMMEi)  ès-Salahî  (vulgairement  Alscualabi),  rédi- 
gée en  1221,  que  Casiri  signale  sous  le  titre  :  Opus 
de  licito  musicoruin  instramentorum  iisu  '.  (Sur  l'usage 
licile  des  instruments  de  musique.) 

Il  faut  remarquer  que  si  la  musique  arabe  influa 
d'une  façon  directe  sur  la  musique  espagnole,  et  plus 
d'une  fois,  dans  le  développement  de  celte  étude, 
nous  retrouverons  les  traces  de  cette  inlluence.  à  son 
tour  l'art  national  réagit  sur  l'art  étranger.  En  vérité 
les  influences  furent  réciproques.  C'est-à-dire  que  si  le 
goût  oriental  se  répandit  parmi  les  Espagnols,  les  tra- 
ditions de  la  culture  latine  et  visigothique  exercèrent 
une  action  efficace  sur  le  développement  intellectuel 
du  peuple  arabe.  Précisément  ce  mélange  forme  le 
trait  caractéristique  de  la  civilisation  des  musulmans 
espagnols.  Il  y  eut  fusion,  et,  plus  que  fusion,  péné- 
tration, sous  les  auspices  d'une  ample  tolérance  reli- 
gieuse. Los  mozarabes  conservèrent  leur  religion,  leurs 
mœurs  et  leurs  usages,  au  milieu  des  villes  du  Califat 
de  Cordoue,  et  plus  d'un  savant  juif  ou  mahométan, 
occupèrent  îles  places  importantes  a  la  cour  des 
Monarques  de  Castille  ou  d'Aragon.  L'intolérance  et 
le  faualismo  ne  se  manifestèrent  que  plus  tard, 
lorsque  les  esprits  furent  exacerbés  par  une  lutte 
acharnée  et  tenace.  L'historien  Mariana  raconte  que, 
en  plein  .xi"  siècle,  pendant  le  siège  de  Calataùazor, 
un  pauvre  pêcheur  chantait  alternativement  en  arabe 
et  en  langue  vulgaire  une  complainte  sur  les  tristes 
destinées  de  la  ville  assiégée.  Ce  simple  fait  nous 
prouve  que  les  guerres  et  le  commerce  constant  entre 
les  Arabes  et  les  Espagnols,  avaient  fini  par  divulguer 
la  connaissance  des  deux  langues,  qui  amena  forcé- 
ment avec  elle,  l'échange  des  idées  et  des  doctrines. 
La  complainte  du  pécheur  de  Calataùazor,  chantée 
en  arabe  et  en  langue  vulgaire,  est  l'aïeule  vénérable 
et  directe  de  ces  cantdènes  populaires,  mélange  indis- 
cutable dos  éléments  indigènes  et  orientaux,  qui 
subsistent  encore  de  nos  jours. 

Nous  ne  pouvons  douter  de  l'influence  exercée 
sur  l'art  populaire  espagnol  par  la  musique  arabe. 
Les  chansons  andalouses  depuis  la  cafia  juqu'aux 
segitidillas  et  soleares  sont  là  pour  le  prouver,  elles 
témoignages  à  l'appui  abondent-. 

D'autre  part,  cet  échange  continuel  de  relations  fit 
que  les  poètes  musiciens  de  l'Islam  ne  se  contentant 
plus  de  cultiver  les  formes  pour  ainsi  dire  consacrées 
de  la  Gliazel  et  de  la  Qiiassida,  inventèrent  de  nou- 
veaux modèles,  comme  les  Muwassaha  ou  chansons  de 
la  ceinture,  espèce  de  poèmes  erotiques,  dont  le  nom 
fait  allusion  au  wisah  ou  ceinture  ornée  de  pierreries 


1.  Vid.  Casiri  ;  Uibliotlteca  Arabica- H ispami  Escurialensis 
(t.  I,  p.  527,  art.  md.xxx).  Voici  le  titre  exact  :  Opus  de  Licito 
inuslcormn  insirumentorwn  usu.  musicea  censura  et  apologia 
inscriptiun,  covum  scilicet  in  primis.  qux  per  ea  tempora  apud 
arabos-hispanos  obtinuere,  quieque  ad  triçjinta  et  unmn  ibidem 
enumerat  fiuctor  diligcniissimus,  qui  librnm  suum  Abu  Jacobo 
Joseph  ex  Almorabithantm  nacione,  Hispanix  tiinc  reyi.  exeunte 
Egirte  amio  618  (1221).  —  D'autres  rensei.Ecnements  sur  ce  sujet 
se  trouvent  dans  notre  opuscule  déjà  cité  :  L'Orientalisme  musical 
et  la  musique  arabe.  Le  inonde  oriental.  Upsal,  1906,  Nous  y 
avons  reproduit  divers  passa^^es,  du  plus  vit'  intérêt,  extraits  du 
Kilâb  el-Miistairaf  (Livre  des  Histoires),  rédigé  par  le  cheiUh 
SiHÂB  Eb-Djn  Muhammed  Ibn  Ahmed  El-Absîhi  {1388-1416}.  Cet 
auteur  n'appartient  pas,  â  vrai  dire,  à  l'hisloire  de  la  musique 
espagnole. 


qui  serrait  les  reins  des  femmes,  et  le  Zadschal  ou 
hi/mnes  sonores.  Les  premières  furent  inventées  par 
MuQADUAM  Ibn  Mu'ai'a  El-Oaisri,  poète  de  Grenade  qui 
vécut  au  .\"  siècle,  et  parmi  ses  plus  habiles  cultiva- 
teurs on  distingue  le  célèbre  Uu.'\i)A,  poète  courtisan 
du  roi  El-Mutasim  d'Almeria.  Les  Zadschnls,  vulgaire- 
ment nommés  cejales,  sont  assurément  d'origine  po- 
pulaire et  leur  Irait  caractéristique  est  le  sans-façon 
avec  lequel  ils  traitent  les  préceptes  coraniques  relatifs 
à  l'abstinence.  Ces  deux  dernières  formes  de  chansons, 
exclusivement  espagnoles  à  ce  qu'il  paraît,  furent 
peut-être  inlluencées  par  la  poésie  vulgaire  des  chré- 
tiens, car  presque  toujours  elles  sont  dues  à  des  rené- 
gats ou  muladies,  comme  le  renommé  Aben  Kuzman 
ou  GuzMAN  dont  il  s'est  conservé  toute  une  de  ces  col- 
lections de  poésies  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  Divan. 
L'esprit  chevaleresque  contribua  aussi  à  fomenter 
les  relations  entre  les  deux  races.  Les  trouvères 
étaient  partout  bien  reçus,  et  les  Rawics  (poètes 
musiciens  et  chanteurs)  arabes  qui  chantaient  en 
s'accompagnant  ilu  luth,  jouirent  de  la  même  faveur. 
Beaucoup  de  chevaliers  de  Provence  visitèrent  les 
cours  des  rois  d'Aragon  et  de  Castille,  et  les  chro- 
niques nous  racontent  que  des  gentilshommes  arabes 
s'y  rendirent  plus  d'une  fois.  Il  est  donc  probable 
que  des  chansons  bilingues,  analogues  à  celles  du 
pécheur  de  Calataùazor,  furent  chantées,  en  présence 
de  souverain  et  d'une  brillante  réunion  de  dames 
et  de  gentilshommes,  assemblés  en  cour  d'amour. 


III. 


!%~aissance  «le  l'art  espagnol. 


Tandis  que  le  Califat  de  Cordoue  s'élevait  à  son 
plus  haut  degré  de  splendeur,  les  Espagnols  qui 
n'avaient  point  voulu  se  soumettre  au  joug  de 
l'envahisseur,  du  refuge  qu'ils  avaient  trouvé  dans 
les  montagnes  de  la  Cantabrie  et  dans  les  Hautes- 
Pyrénées,  entreprirent  une  lutte  tenace  pour  recon- 
quérir la  liberté.  Un  double  soulèvement,  parti  de 
Covadonga  et  du  Monastère  de  San  Juan  de  la  Pena, 
donna  naissance  aux  minuscules  Étals  qui  devaient 
former  plus  tard  les  deux  royaumes  de  Castille  et 
d'Aragon.  Mais  ces  peuplades  exclusivement  guer- 
rières, constamment  préoccupées  de  conserver  leur 
indépendance  et  à  refouler  l'ennemi  toujours  aux 
aguets,  no  pouvaient  que  fort  dilflcilement  cultiver 
les  arts  de  la  paix.  C'est  pourquoi  les  traditions  de 
la  culture  latiiio-visigothique  ne  se  renouèrent  dans 
le  commencement  que  parmi  les  mozarabes.  A 
Cordoue  même,  la  capitale  de  l'Empire  Musulman, 
Saint  Eulogio  et  Saint  Alvaro,  s'inspirant  des 
doctrines  de  Saint  Isidore,  réorganisèrent  l'église  et 
enrichirent  de  nombreuses  Hymnes^  les  déjà  si  riches 
Ilymnaires  de  la  liturgie  nationale.  Saint  Al'VARO, 
nous  parlant  du  voyage  de  son  ami  Saint  Eui.ooio 
en   France  '',    nous   fait  savoir  qu'il  en  rapporta  plu- 


2.  l'ar  exemple  l'usage  si  typique  de  ce  que  l'auditoire  prenne  une 
part  active  dans  le  concert  en  battant  des  mains  de  même  que  s'il 
applaudissait,  mais  suivant  un  rytlime  dêûni  qui  accompagne  la 
danse  et  certains  refrains.  Cet  efl'et  artistique  reçoit  en  aralie  le 
nom  d'elmusdfaba. 

3.  Nous  ferons  observer  que  l'inHuence  de  ces  Ui/mnes  se  fit 
sentir  même  en  Allemagne.  La  fameuse  nonne  Hroswitha, 
abbesse  du  monastère  de  Ciandersheim,  les  a  prises  cnmme  modèle 
pour  plusieurs  de  ses  poésies,  VHymne  du  martyre  de  Saint 
PELAGE    de    Cordoue,    entre    autres.    Vid.    Jîoswitlin;    opéra,    éd. 

SCHUZFLEISCH,  p.    l'iO. 

i.  Yita  B.  Martijris  Eulogii  (n"  IX),  publiée  par  Ambrosio  de 
Morales  (Alcalà,  1574). 
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sieurs  livres,  parmi  lesquels  se  trouvaient  <(  Adhelelmi 
epigrammatium  opéra,  nccnon  Avienl  fabulas  metricas, 
et  Hymnonwi  Catholicorum  fulgida  curmina  »  (les 
ouvrages  épigrammatiques  de  Adhelin,  les  l'ables 
métriques  d'A vieil,  ainsi  que  les  brillantes  poésies  des 
Hymnes  calholiquesi.  Lui-même,  lorsque  son  Adèle 
ami  soutTrit  le  martyre  (859),  composa  une  œuvre 
inspirée  et  enthousiaste  :  In  diem  Sancti  Etilogii  (Pour 
la  i'ète  de.  Saint  Euloge),  afin  de  célébrer  ses  louanges, 
hymne  qui  fut  longtemps  chantée  par  les  fidèles  de 
l'église  mozarabe.  Quelques  années  plus  tard,  en  861, 
Saint  Alvaro  subissait  aussi  le  dernier  supplice  en 
défense  de  sa  foi.  Dans  le  dernier  tiers  du  ix"  siècle 
fleurirent  encore  l'Archiprêtre  Cypriano,  auteur 
des  Hijinnes  de  l'Office  de  Sainte  Léocadie,  le  prêtre 
Leovigildo  et  l'AuiiÉ  Sanson,  qui  aussi  s'occupèrent 
de  la  musique  liturgique.  Après  les  rudes  persécu- 
tions qu'il  subit  pendant  cette  époque,  le  peuple 
mozarabe  finit  par  tomber  dans  le  plus  complet  escla- 
vage, perdant  peu  à  peu  ses  caractères  distinctifs. 

Lors  du  triomphe  remporté  par  Pelage  à  Cova- 
donga  sur  l'Emir  Alaor  (719)  les  Espagnols  indépen- 
dants formèrent  un  petit  État  qui,  après  quelques 
années  —  en  759  —  devint  le  primitif  royaume  des 
Asturies.  Au  x'  siècle,  il  disparait  dans  le  royaume  plus 
vaste  et  important  de  Léon,  qui  avec  les  Royaumes 
de  Navarre  et  d'Aragon,  et  avec  le  Comté  de  Barce- 
lone, déjà  indépendant  des  Francs,  furent  les  États 
chrétiens  existant  alors  dans  la  Péninsule.  Etablis  sur 
des  bases  foncièrement  religieuses,  l'Eglise  remplit 
en  eux  un  rôle  prépondérant.  Lentement  nous  voyons 
se  former  des  organismes  ou  réapparaissent  toutes 
les  traditions  hispano-visigothiques  et  aussitôt  se  pro- 
duisent des  Hymnes  religieuses  et  des  Poèmes  héroïques, 
suivant  les  anciens  usages. 

L'extrême  fractionnement  du  territoire  fut  cause 
que  l'unité  du  culte  fut  rompue,  ce  qui  divise  aussi, 
par  conséquent,  le  chant  liturgique.  On  peut  affirmer 
que  chaque  diocèse,  que  même  chaque  ville,  chaque 
paroisse  ou  chaque  monastère,  possédait  un  réper- 
toire d'Hymnes,  œuvre  du  terroir,  destiné  à  son  usage 
particulier.  Par  cette  raison  les  compositions  en 
l'honneur  de  la  Vierge,  de  Saint  Jacques,  etc.,  etc., 
déjà  si  nombreuses,  et  qui  devaient  e.xercer  une  si 
décisive  influence  sur  l'art  populaire,  subirent  une 
augmentation  considérable.  La  valeur  de  telles  pro- 
ductions, à  peine  étudiées  aujourd'hui,  nous  semble 
devoir  être  fort  grande,  car  elles  sont  contemporaines 
de  ces  Basiliques  de  ScHi «a  Maria  de  IVamJU'o,.Saîîil/i9ue/ 


de  Llinio  (toutes  deux  fondées  par  le  roi  Ramire  I'^'' 
(842-850)  et  Santa  Cristina  de  Lena,  qui  révèlent  un 
art  aussi  original  que  caractéristique,  et  surtout  fon- 
cièrement national.  Les  actes  des  Synodes  et  des  Con- 
ciles célébrés  dans  plusieurs  diocèses,  témoignent  de 
toute  l'importance  que  l'Eglise  accordait  à  cette 
branche  de  la  liturgie.  Le  Canon  II  du  Concile  de 
Santiago  (1031)  prescrit  que  les  prêtres  devaient 
apprendre  :  «  totum  psulterium.  canticorum  et  himno- 
nwi,  partemet  of/icium  de  marlf/ribus  »  (tout  le  psau- 
tier, les  cantiques  et  les  hymnes,  et  l'Office  des  Mar- 
tyrs), et  le  Canon  III  confirme  cet  ordre,  en  ajoutant 
qu'on  devait  chanter  «  omnibus  diebus  dominicis  omnes 
himnos  »  (tous  les  dimanches  les  hymnes)'.  Nous 
voyons  aussi  réapparaître  les  anathèmes  contre  les 
magiciens  qui  pratiquaient  les  arts  goéliques  '^  en 
employant  leurs  terribles  et  mystérieuses  chansons, 
capables  de  causer  les  plus  grands  maléfices. 

La  Bibliothèque  de  la  cathédrale  de  Tolède  possède 
de  nombreux  documents  de  cette  époque  primitive, 
où  sous  des  influences  très  diverses  l'art  national 
commence  à  se  développer.  Il  est  certain  que  tout  au 
début  il  ne  se  montre  pas  très  original,  car  les  artistes 
se  contentent  d'imiter  les  glorieuses  traditions  léguées 
par  la  période  visigothique.  Mais  peu  à  peu  les  élé- 
ments indigènes  se  font  jour.  La  lutte  entre  la  croix 
et  la  demi-lune  devient  chaque  jour  plus  acharnée  et 
à  la  culture  orientale  s'oppose  l'esprit  national  qui 
s'appuie  fortement  sur  la  culture  latine.  On  ne  sau- 
rait contempler  sans  une  vive  émotion  ces  Bréviaires, 
ces  Missels,  ces  Antiphonaires  ou  ces  Manuels,  où  l'âme 
espagnole  se  révèle  lentement  en  chantant  les  hauts 
faits  des  héros  et  des  martyrs  de  l'église  nationale. 
C'est  alors,  sans  doute,  qu'en  présence  du  combat 
journalier  et  du  péril  toujours  proche,  furent  com- 
posées les  émouvantes  prières  de  ÏOffice  des  morts 
selon  le  rite  mozarabe;  et  c'est  aussi  à  ce  moment 
que,  dans  l'espoir  d'une  vie  meilleure,  on  tourna  ses 
regards  vers  la  dispensatrice  des  grâces,  la  bienheu- 
reuse Vierge  Marie,  qui  avait  daigné  visiter  Saragosse 
et  Tolède.  Car  le  culte  de  la  toute  pure  Mère  du  Sau- 
veur —  déjà  Saint  Ildepiionse  avait  écrit  un  De  per- 
pétua Virginitate  —  fut  dès  lors  une  féconde  source 
d'inspiration  pour  l'art  espagnol  dans  tous  les  siècles, 
et  nous  la  verrons  toujours  couler  abondamment  et 
fixer  d'une  façon  graphique  dans  les  merveilleuses 
Conceptions  de  Murillo  l'idéal  élevé  de  toute  une  race. 
Rien  de  plus  frais,  de  plus  gracieux  et  déplus  ingénu 
que  cette  charmante  J7?/mne  (Exemp.  Il)  de  l'office  de  la 
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Sainte  Vierge,  d'après  le  rite  mozarabe,  qui  se  chante 
encore  dans  la  Basilique  tolédane,  honorée  par  l'ap- 
parition glorieuse  de  la  mère  de  Dieu,  descendue  du 
ciel   pour   visiter    son   musicien-poète    Saint  Ilde- 

PHONSE. 

Parmi  les  auteurs  de  ces  Hymnes,  l'histoire  nous  a 
conservé  les  noms  de  Romano,  prieur  du  Monastère 
de  San  Millau,  vers  871,  qui  composa  ses  œuvres  sur 
les  modèles  de  psaumes,  et  de  Salvo,  abbé  du  cou- 


vent Albeldense,  qui  se  distingua  comme  poète  d'une 
rare  élégance.  VHijmne  écrit  par  Philipus  Oscence 
(de  Iluesca),  pour  la  Canonisation  de  Saint  Dominique 


1.  Aguïrre.  Collectio  maxima  Conciliorum  Bispanix,  t.  III. 

2.  La  G oé tie  kl&il  une  espèce  de  magie  malfaisante,  dans  laquelle 
le  chant  jouait  un  grand  rôle.  Son  nom  provient  de  PoTjTsia  de 
'fo'f^^  sorcier,  et  de  yo*/]  ou  yooç,  gémissement,  hurlement,  à  cause 
des  cris  qui  étaient  employés  dans  certaines  incanlations. 
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de  Silos  (1076)  jouit  d'une  grande  célébrité.  Plusieurs 
documents  de  cet  art  antique  et  vénérable  sont  arrivés 
jusqu'à  nous.  Outre  VHymnairc  Mozarabe  que  nous 
avons  déjà  signalé,  la  Bibliothèque  de  la  cathédrale 
de  Tolède  possède  plusieurs  manuscrits  lilurgiques 
d'égale  valeur,   remontant  à   ces    temps  reculés,  et 


l'Académie  de  l'Histoire,  à  Madrid,  conserve  entre 
autres  de  précieux  fragments  de  VHjjmnaire  du  mo- 
nastère de  SantaClara  de  All.ariz,  dont  nous  reprodui- 
sons une  partie  de  l'Hymne  de  l'Annonciation  de  la 
Vierge,  remarquable  par  son  charme  poétique  :  (Fac- 
sim.  V".) 
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Per  lioc  autem  aue  mundo 
Tarn  suave  conlra  [camis  iura  : 
Genuisti  proleni  nouum, 
Stella  solem  noua  genitura. 

Tu  parut  et  marjni 

Leonif:  et  agni. 

Saluatoris  Xripsti, 

Templum  excicisti, 

Sed  virgo  intacla. 

Tu  roris  et  floris, 

Panis  et  pastoris, 

Virginum  reqina, 

Rosa  sine  spina, 

Genitrir  es  facta. 
Tu  chiitas  régis]  iustilix etc.'. 

Les  compositions  dédiées  à  l'apôtre  Saint  Jacques, 
abondent  aussi.  11  était  le  patron  de  l'Espagne  et  pas- 
sait pour  être  un  ennemi  acharné  des  Maures.  Son 
culte  fut  très  répandu  dans  toute  l'Europe,  pendant 
le  moyen  âge,  et,  en  son  honneur,  fut  composée  la 
célèbre  Hymne  d'UUreya  (de  pèlerinage)  qui  était 
chantée  par  les  pèlerins,  accourus  de  toutes  parts 
pour  vénérer  son  tombeau,  dans  la  Basilique  de  Com- 
postelle  -.  Cette  œuvre  a  donné  beaucoup  à  faire  aux 
nombreux  savants  qui  se  sont  occupés  de  sa  traduc- 
tion eu  notation  moderne.  On  a  longuement  écrit  sur 
ce  sujet,  discutant  les  diverses  interprétations,  mais 
on  ne  s'est  pas  mis  encore  d'accord,  sur  la  version 
définitive. 

Les  témoignages  établissant  que  les  Hymnes  étaient 
chantées  dans  toutes  les  occasions  solennelles  abon- 
dent. Le  Chronica  Aklephonsi  Imperatorh  (Chronique 
de  l'Empereur  Alphonse)  (Alphonse  VII.  — 1104-1134) 
par  e.vemple,  prend  bien  soin  de  consigner,  qu'après 
la  victoire  d'Almonte  les  Chrétiens  :  venerunt  Tole- 
tum  et  dicebant  kymnum  (vinrent  à  Tolède  en  chan- 
tant des  hymnes);  lors  de  la  prise  du  château  fort 
d'Aurelia  en  1139  :  reversi  sunt,  unusquisque  in  sua 
[domo],  canentes  et  laudantes  Deum  (ils  retournèrent, 
chacun  à  sa  maison,  en  chantant  et  en  louant  Dieu)  ; 
enfin  au   triomphe  obtenu  par  Musio   Alfonso  sur 


1.  La  partie  enire  parenthèses  indique  le  fraG;ment  reproduit  dans 
le  fac-similé  n"  V. 

2.  Le   texte   se  trouve  dans  VBisioire   litti'raire  de  la  France, 
vol.  XXI. 


l'armée  mahométane,  dans  les  plaines  d'Almodovar 
del  Campo  en  1142  :  conversi  in  caslris,hymnum  cane- 
bant  (de  retour  au  campement,  ils  chantaient  des 
hymnes). 

Il  convient  d'observer  qu'il  ne  s'agissait  pas  tou- 
jours d'œuvres  du  genre  religieu.x.  Dans  les  collec- 
tions d'Hymnes  il  s'en  trouve  beaucoup  ayant  carac- 
tère profane,  guerrier  ou  héroïque,  et  c'est  précisément 
ceux-là,  qui  ont  donné  naissance  aux  Romances,  une 
des  formes  les  plus  caractéristiques  de  l'art  national. 
Ils  sont  sous  beaucoup  de  rapports  l'embryon    du 
théâtre  espagnol.  Nous  les  voyons  apparaître  (encoi'e 
dans  leur  primitive  l'orme)  en  langue  latine,  ce  sont 
le  Chant  élcgiaque  à  la  mort  de  Borrel  III,  comte  de 
Barcelone  (1018),  le  vieu.v  Cantar  del  Cid  Campeador, 
générateur  des  divers  poèmes   sur  le  grand   héros, 
symbole  de  l'Espagne  du  moyen  âge,  le  court  frag- 
ment de  la.Gcste  de  la  Conquête  de  Tolède  (1083),  contem- 
porain de  ce  fait  mémorable,  celui  de  la  Prise  d'Al- 
meria  (1114)  et  la  Chanson  composée  en  éloge  de  Ray- 
mond Berenguer  IV  (1139-1162).  Ils  sont  écrits  presque 
toujours    dans   des    circonstances    mémorables,    au 
moment  de  remporter  une  victoire  ou  de  subir  un 
malheur.  Selon  le  cas  ils  prennent  le  mouvement 
enthousiaste  de  l'ode,  le  ton  grave  et  sévère  de  l'épopée 
ou  le  caractère  élégiaque.   Quoique   la  plus  grande 
partie  de  ces  productions  ait  disparu  (peut-être  même 
ne  furent-elles  jamais  fi.xées  par  l'écriture),  de  nom- 
breuses  citations    historiques  nous   prouvent   l'e-xis- 
tence  do  ces  chants.  On  peut  affirmer  que  dans  toute 
fête  publique  ou  privée,  de  quelque  importance,  les 
yoqlarcs   (musiciens    chanteurs    et   instrumentistes) 
prenaient  leur  part.  Ce  sont,  par  exemple,  les  noces 
des  filles  du  CiD,   ou  les  mariages   des   trois  filles 
d'ÀLPHONSE    VI  avec   des   comtes    francs    (1075).  La 
Chronique,  déjà  citée,  d'ALPHONSE  VII,' nous  décrit  la 
pompe  nuptiale  déployée  lors  de  l'union  de   sa  fille 
DûSa  Urraca  avec  Don  Garcia  de  Navarra  (1144),  et 
nous  prévient  qu'on  avait  disposé  «  in  circuitu  thalami 
maxima  turba  lustrionum  et  mulierem  et  jmellarum 
canentium  in  oryanis  et  tibiis  et  citaris  et  psalteris  et 
omni  génère  musicorum  ».  Observons  en  passant  que 
le  mot  Idstrionwn  permet  de  soupçonner  la  célébra- 
tion de  quelques  jeux  scéniques. 
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Le  premier  couronnement  du  même  Alphonse  VI 
comme  Roi  de  Galice  (lIdO)  fut  aussi  célébré  avec  de 
la  musique  et  des  danses  :  mais  son  entrée  triomphale 
àToléde,  en  1137,  après  la  victoire  d'Aurelia,  est  parti- 
culièrement intéressante.  L'anonyme  chroniqueur 
consigne  à  cette  occasion  <(  omnes  principes  Chiistia- 
norum,  sarraceiiorum  et  iudiuonim  et  Iota  plehs  civita- 
tis  longe  a  civilalc  e.vieriint  obviant,  et  ciim  tympanis  et 
eytharis  et  psalterii  et  omnes  génère  musicorum,  unvs 
quisque  eonwi  secundum  linguam  suam,  laudantes  et 
glorificantes  Deiim  »  '.  Le  témoignage  est  de  grande 
valeur  car  il  nous  fixe  à  peu  près  l'époque  de  l'appa- 
rition des  chants  on  langue  vulgaire.  L'auteur  ne 
laisse  aucun  doute  à  ce  sujet,  comme  le  lecteur 
pourra  facilement  véritier  en  examinant  le  texte  que 
nous  venons  de  transcrire.  De  nombreuses  citations 
du  même  genre  seraient  à  faire,  mais  elles  nous  obli- 
geraient à  dépasser  les  limites  de  ce  travail. 

Pour  l'étude  de  l'organographie,  déjà  assez  déve- 
loppée à  celle  époque,  il  existe  plusieurs  documents 
remarquables.  Dans  sa  curieuse  monographie  sur 
les  Miniaturas  de  codices  l'spai'wles,  M.  Sehkano  Fati- 
GATi,  affirme  que'«  les  progrès  des  instruments  de 
musique  depuis  le  .v"  jusqu'au  xm"^  siècle  peu- 
vent être  parfaitement  observés  dans  les  manu- 
scrits ornés  de  miniatures  de  ces  temps  »,  et,  pour 
appuyer  son  dire,  il  publie  dans  son  travail  de  nom- 
breuses reproductions.  Elles  sont  prises  spécialement 
dans  divers  manuscrits  des  Commentaire  de  CApo- 
calypse  écrits  par  San  Bevto,  dont  il  existe  jusqu'à 
quatre  exemplaires  illustrés  à  la  Bibliothèque  de 
l'Escurial,  à  celle  de  l'Académie  de  l'Histoire,  et 
enfin  à  la  Nationale  de  Madrid.  Le  plus  ancien,  que 
l'on  juge  comme  antérieur  au  xi^  siècle,  contient  une 
peinture  de  VAdoration  de  l'Agneau  mystique,  qui 
nous  permet  de  juger  les  ressources  musicales  du 
temps. 

C'est  d'après  ce  vénérable  document  que  nous 
avons  reproduit  (Fac-sim.  VI)  trois  curieuses  figures 


Fig.  331. 

de  musiciens,  dont  deux  jouent  des  instruments  à 
cordes  à  archet  (une  sorte  de  monocorde  et  une  espèce 
de  rebab),  tandis  que  le  troisième  pince  une  variété  de 
luth.  L'influence  de  la  peinture  byzantine  se  fait  vive- 
ment sentir  dans  ces  antiques  miniatures  qui  sans  le 
moindre  doute  appartiennent  au  x=  siècle.  M.  Seurano 
Fatigati  a  raison,  le  progrès  est  remarquable  un 
siècle  plus  tard.  La  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid 
possède  un  précieux  manuscrit  {Rescrvado,  B,  31) 
contenant  un  Tractatus  de  Apocalipsi  Johannis  et  une 

1.  Chronica  Aldephonsi  Imperatoris,  n»  LX.XII. 


E.vplanatio  Danielis  ProphetcT,  à  la  (In  duquel  on 
peut  lire,  non  seulement  le  nom  du  scribe  :  Facwidus 
scrijitor,  mais  aussi  la  date  :  Era  108b,  ce  qui  cor- 
respond à  l'année  1047.  Sur  les  pages  6  verso,  202 
et  272  verso  se  trouvent  diverses  représentations  de 
musiciens,  et  la  troisième,  la  plus  importante,  repré- 
sente un  groupe  de  sept  instrumentistes  —  dont  nous 
reproduisons  la  partie  centrale  —  (Fac-sim.  VII) 
jouant  des  instruments  à  cordes  pincées,  des  instru- 
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ments  à  vent  (deux  trompettes  et  une  double  flûte) 
et  des  instruments  à  percussion  (cymbales  et  une 
espèce  de  tambour  ou  derbuka),  ce  qui  nous  semble 
former  un  orchestre  primitif  mais  assez  complet, 
dans  lequel  les  diverses  familles  des  engins  sonores 
étaient  assez  bien  représentées. 

Il  est  aussi  utile  de  tenir  compte  pour  cette  branche 
de  l'histoire  musicale  de  plusieurs  monuments  scul- 
pturaux, c'est-à-dire  des  portails  de  diverses  églises 
romanes  du  .M"  et  du  .xii'-'  siècle.  Ils  représentent  en 
général  les  vingt-quatre  vieillards  de  l'Apocalypse 
jouant  divers  instruments.  Le  plus  célèbre  de  ces 
monuments  est  l'admirable  l'ôrtico  de  la  gloria  de  la 
Caihédrale  de  Santiago  de  Galicia,  véritable  chef- 
d'œuvre  de  l'art  roman,  attribué  au  sculpteur  et  archi- 
tecte Maestro  Mateo.  Les  portiques  de  la  Collégiale 
de  Toro,  dans  la  Vieille-Caslille,  et  du  Monastère  de 
Hipoll,  en  Catalogne,  sont  aussi  fort  remarquables. 
Ce  dernier,  particulièrement  intéressant,  semble  être 
une  interprétation  sculpturale  du  Psaume  CL  (Lau- 
diite  Dominum  in  sanctis  ejtis).  Il  est  généralement 
jugé  comme  l'un  des  plus  beaux  spécimens  de  la 
sculpture  romane  en  Espagne,  et  représente  les  vingt- 
quatre  vieillards  de  la  vision  apocalyptique,  tenant 
d'une  main  la  lyre  et  de  l'autre  un  calice,  et  en  plus 
quatre  grandes  figures  de  musiciens  jouant  la  flijle, 
le  cor,  les  cymbales  et  la  viole  à  archet,  tandis  qu'une 
cinquième,  située  au  milieu  du  groupe,  semble  le 
diriger. 

En  ce  qui  concerne  la  musique  pour  ainsi  dire  didac- 
tique, nous  devons  signaler  deux  vénérables  épaves 
échappées  à  la  ruine  des  temps,  l'Hymne  Ad  Fueros 
et  le  Poème  De  Musica,  dû  à  un  certain  Oliva,  moine 
de  ce  même  Monastère  de  Ripoll,  que  nous  venons 
de  nommer.  Le  premier,  découvert  par  Amadorde 
i.os  Rios^  fut  écrit  sans  aucun  doute  avec  le  but 
d'éveiller  l'amour  des  sciences  et  des  arts,  chez  les 
jeunes  élèves  assistant  aux  écoles.  Il  fut  destiné  à 
être  chanté,  comme  nous  le  prouve  une  espèce  de 
double  refrain  qui  se  répète  alternativement  après 
chaque  vers. 


2.  Historia  critica  de  la  litevat^ira  cspaiiola ,  l.  II,  Madrid,  1862. 
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Fistula,  panrje  melos  piiero,  méditante  camena; 

Heqia  Pipino  pslula,  pange  77ielos, 
Optime  carpe,  puer,  salicis  de  frondibits  ubas  : 

Celica  dona  libens  optime,  carpe  puer. 

Vers  la  fin  de  celte  composilion,  cciil,e  d'après  une 
indication  du  manuscrit  original  Era  ICXX,  o'cst-à- 
dire  en  1082,  il  est  dit  : 

Omnia  disce  canens  cecinit,  quod  carminé  psalmum  : 
—  Quœque  Sop/iia  docet,  optime  carpe,  puer. 

passage  qui  vient  confirmer  lout  ce  que  nous  avons 
avance,  relatif  à  l'usage,  devenu  général,  de  chanter 
les  prières  et  les  Hymnes. 

Le  poème  De  Miisica,  du  moine  Oliva,  malgré  sa 
vénérable  antiquité  (xi"  siècle)  est  passé  inaperçu, 
au  moins  à  notre  connaissance,  à  la  plupart  des 
hisioriens  de  la  musique.  Il  est  vrai  que  l'auteur 
réduit  son  travail  à  commenter  le  célèbre  Traité  de 
BoÈCE,  taisant  alors  autorité  dans  la  matière,  en 
l'accompagnant  d'un  Prologue  métrique  dans  lequel 
il  donne  l'explication  des  huit  modes  musicaux  admis 
par  les  anciens,  tout  en  s'inspirant  des  doctrines  de 
Saint  Isidore. 

Maiores  tropos  veteres  dixere  qualernos. 
Omnibus  ac  proprios  istis  posuere  ^ninores. 

Tertius  ad  quarlum  fert  primus  jure  secundum, 
Sextum  nam  quintus  octavum  septimvm  amhit. 

Muior  in  ascensu  cordas  sitn  vendicat  octo, 
Finati  à  proprio,  et  qtiinis  descendit  ab  ipsa  '. 

La  partie  la  plus  intéressante  des  brefs  fragments, 
qui  nous  sont  parvenus  de  cette  œuvre,  est  sans  aucun 
doute  celle  où  l'écrivain  fait  ressortir  la  convenance 
■ou,  pour  mieux  dire,  la  nécessité  que  la  mélodie  soit 
en  parfait  accord  avec  l'inspiration  poétique  du  texte, 
préoccupation  constante  des  théoriciens  espagnols 
de  tous  les  temps.  Cependant  comme  les  extraits, 
repioduils  par  le  P.  Villanueva,  sont  très  courls,  et 
la  notice  qu'il  nous  donne  du  manuscrit  par  lui 
trouvé  dans  la  Bibliothèque  du  couvent  de  Sainte- 
Marie  de  Ripoll,  pas  très  claire,  il  n'y  a  pas  moyen 
de  se  rendre  compte  de  la  valeur  de  ce  document, 
remarquable  par  son  ancienneté,  et  aujourd'hui 
malheureusement  disparu.  Nous  savons  par  les 
recherches  de  l'érudit  investigateur,  que  le  Poème  en 
question,  fut  composé  par  le  moine  Oliva,  cédant 
aux  instances  d'un  autre  Oliva,  fort  connu,  alors 
•évéque  de  'Vich,  et  qu'un  certain  Gualterus,  se 
chargea  de  tracer  les  (igures  géométriques  et  la 
notation  musicale  dont  le  manuscrit  était  orné.  Une 
soixantaine  d'années  plus  lard,  vers  la  moitié  du 
.\ii=  siècle,  Petrus  Comimjstelanus  rédigea  à  l'imita- 
llon  du  De  Sijnonimis  de  Saint  Isidore,  et  pour 
l'usage  de  l'Archevêque  de  Compostelle,  son  curieux 
traité  De  Consolatione  rutionis-,  et  dans  la  quatrième 
<les  di.\-neuf  compositions  poétiques  qui  émaillent 
son  ouvrage,  il  nous  parle  aussi  accidentellement  de 
la  musique,  suivant  l'ancien  usage  eu  même  temps 
•que  de  l'Arithmétique  et  de  la  Géométrie. 


I.  Villanueva,  Viaje  literario  â  tas  irjtesiaa  de  EspaTia,  t.  VIII. 
'2.  Manuscrit  de  la  Bibliolhèque  de  i'Escurial,  sign.   H.  ij.  I  i.  Le 
fragment  entier  comprend  une  période  de  98  vers. 


IV.  —  La  elinnson  en  lang;nc  viiisjaîrc. 

Avec  la  chanson  bilingue  du  pécheur  de  Calata- 
nazor,  nous  avons  vu  apparaître  les  premières 
manifestations  artistiques  en  langage  vulgaire.  Peu 
à  peu,  dans  leur  développement  successif,  nous  les 
voyons  d'abord  se  translormer  en  cantares  de  gesta 
(chansons  de  geste)  d'après  leur  même  point  de 
départ,  pour  aboutir  à  une  forme  typique,  le  liomance, 
nom  délînilif  qui  apparaît  vers  la  moitié  du  xiii'- siè- 
cle, et  qu'elles  n'abandonnent  plus.  Le  liomance, 
destiné  presque  toujours  à  être  chanté,  est  une 
composilion  formée  par  des  vers  de  huil  syllabes, 
rimes  alternativement  en  assonance;  il  se  prête 
admirablement  iant  à  la  narration  qu'au  dialogue. 
Simple,  naturelle  et  facile,  cette  forme  poétique,  très 
d'accord  avec  le  verbe  de  la  langue,  fut  tout  de  suite 
adoptée  par  le  peuple.  Son  extraordinaire  llexibilité 
s'adapte  à  tous  les  limbres  et  à  tous  les  rythmes; 
grave  et  énergique  dans  sa  sobriété,  il  peut  devenir 
gracieux  et  même  frivole,  remplissant  ù  merveille 
tous  les  besoins  d'une  poésie  populaire,  née,  comme 
l'espagnole,  parmi  les  orages  de  la  guerre,  les  dou- 
leurs de  la  défaite,  l'exultation  du  triomphe  et  le 
lumulle  des  campements.  Les  Homances  proviennent 
tant  du  sentiment  poéliquc  que  du  sentiment  musical, 
car  le  peuple  ne  put  trouver  une  meilleure  façon 
d'exprimer  les  états  de  l'àme  que  par  ses  chansons. 
La  Chronica  Aldephonsis  imperatoris  —  composée 
du  vivant  d'Ai.PHONSE  VII  (1109-1134),  monarque  qui 
prit  le  titre  d'Empereur  des  Espagnes  —  nous  fait 
savoir  le  moment  où  la  langue  latine  fut  abandonnée. 
On  se  souviendra  de  ce  curieux  passage,  par  nous 
déjà  cité,  où  l'anonyme  historien  décrivant  l'entrée  du 
souverain  dans  sa  capitale  (Tolède)  rapporte  que  tant 
les  Chrétiens,  que  les  Arabes  et  les  Juifs  le  reçurent 
avec  des  chants,  unusquisque  corum  secundum  lin- 
guam  suam...  laudanles  et  glori/icantcs  Deiim  c^uia 
proaperabat  omnes  actus  bnperatwh  (  Lac.  cit. ,  n°  LXXII) 
(chacun  selon  sa  propre  langue...  louant  et  glorifiant 
Dieu  qui  faisait  pros[iérer  (réussir)  tous  les  actes  de 
l'Empereur). 

On  a  longuement  discuté  sur  les  origines  de  la 
forme  poétique  nommée  Homnnce,  et  nous  croyons 
nécessaire  d'insisler  sur  cette  sorte  de  production, 
car  en  elle  se  fusionne  l'art  spontané  du  peuple  avec 
l'art  des  écrivains  et  des  compositeurs  de  profession. 
En  plus,  il  faut  tenir  compte  que  les  Homances  sont  la 
source  primilive  de  deux  des  manifestations  les  plus 
intéressantes  et  originales  de  la  musique  espagnole, 
d'un  côté  les  narrations  chantées  donnant  naissance 
à  toutes  ces  Canciones,  tonos,  tonadas,  villancicos, 
villancetes,  etc.,  dont  nous  trouvons  un  si  abondant 
répertoire  dans  les  œuvres  des  maîtres  vihuelislas  du 
xvi°  et  des  guitarristas  du  xvil"  siècle  et,  de  l'autre, 
le  théâtre  dont  ils  sont  un  des  plus  féconds  germes. 
Quelques  savants,  comme  Conde  et  JhjRATliN,  pré- 
tendent que  ladite  forme  métrique,  la  plus  populaire 
chez  les  Espagnols,  provient  des  Arabes.  Le  premier, 
lui  assigne  même  comme  modèle  la  célèbre  chanson 
A  un  palmier,  composée  par  l'Émir  de  Cordoue  Abd- 
ER-RiiAMAXN  l'-''-'.  D'autres,  non   moins   respectables. 


3.  Conde,  Historia  de  la  Domiiiaciôn  de  los  .irabcs,  prologue  de 
l'édilion  de  1820. 
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la  font  procéder  de  la  littérature  latine,  et  lui  trouvent 
des  antécédents  dans  certaines  cantilènes  populaires 
de  l'époque  d'AuRÉLiEN,  recueillies  par  Théochius  et 
VOPISCUS,  sans  compter  le  si  connu  Pervigilium  Vene- 
ris,  presque  toujours  cité  quand  on  traite  des  origines 
des  vers  de  huit  syllabes,  communs  à  toutes  les  lit- 
tératures néo-latines.  Cette  dernière  opinion  particu- 
lièrement défendue  par  le  docte  Amador  de  los  Kios  ' 
nous  semble  avoir  une  grande  valeur.  Nous  avons 
fait  remarquer  à  plus  d'une  reprise,  le  rôle  si  impor- 
tant joué  dans  la  culture  populaire  par  les  Hymnes 
de  la  liturgie  visigothique,  or  tant  dans  V Hymnario 
Mozarabe  que  dans  celui  réuni  par  le  P.  ArÉvalo, 
nous  trouvons  de  fréquents  emplois  de  ces  vers  octo- 
naires,  si  répandus  dans  les  régions  latines  de 
l'Occident.  Nous  donnerons  comme  exemple  YAn- 
tienne  :  Ave,  Regina  cœloruiii  —  Ave  Domina  angclo- 
rum,  etc.,  d'origine  essentiellement  espagnole,  puis- 
qu'elle appartient  à  V Office  Mozarabe-,  et  dans 
laquelle  pour  satisfaire  les  besoins  du  chant,  nous 
trouvons  les  vers  de  huit  syllabes  disposés  dans  la 
forme  usitée  par  le  pâmasse  espagnol,  depuis  les 
temps  les  plus  reculés.  Après  avoir  e.xposé  l'impor- 
tance artistique  du  Romance,  comme  source  primor- 
diale de  diverses  manifestations  de  la  musique 
espagnole,  tant  dans  le  genre  religieux  que  dans  le 
profane,  nous  croyons  convenable  de  reproduire  la 
musique  traditionnelle,  avec  laquelle  ils  sont  chantés, 


encore  de  nos  jours,  quoique  seulement  dans 
quelques  régions  éloignées  des  grands  centres,  où 
les  anciens  usages  se  sont  pieusement  conservés. 
(Exemple  III.)  Nous  adoptons  trois  versions  diffé- 
rentes, provenant  des  Asturies,  de  l'Andalousie  et  de 
la  Catalogne,  car,  à  vrai  dire,  en  ces  temps  primitifs, 
où  la  Péninsule  était  divisée  en  plusieurs  petits  États, 
conservant  de  fréquentes  relations  et  très  souvent 
unis  d'un  commun  accord  pour  combattre  l'ennemi, 
sous  la  dénomination  générale  d'art  espagnol  ou 
ibérique,  nous  devons  comprendre  les  manifestations 
des  trois  langues  castillane,  galaique-portugaise  et 
catalane,  qui  étaient  parlées  un  peu  partout.  Nous 
verrons  bientôt  le  Roi  Alphonse  le  Savant,  adopter, 
de  même  que  plusieurs  poètes  de  son  époque,  le 
dialecte  galaïque,  pour  écrire  ses  fameuses  Cantigas 
à  la  Sainte  Vierge,  rédigeant  ainsi  un  des  premiers 
monuments  de  la  langue  portugaise,  bien  antérieur 
au  Cancioneero  du  Roi  Don  Dionis  (Denys,  1279-132o). 
En  revanche  le  Lusitain  GiL  Vicente,  par  ses  ouvrages 
écrits  en  castillan,  occupe  une  place  importante  dans 
l'histoire  du  théâtre  espagnol,  et  même  le  grand 
Camoens,  employa  plus  d'une  fois  dans  ses  poésies  la 
langue  parlée  dans  le  pays  voisin.  Les  influences  ayant 
été  mutuelles  et  réciproques,  il  faut  nécessairement 
dans  une  étude  d'ensemble,  examiner  toutes  leurs 
diverses  manifestations,  en  signalant  néanmoins  les 
apports  laits  par  chacune  au  développement  collectif. 


a_ ASTURIES 

Lento 


É 


J^J^I^   J^j)  J^I-KJ   J  J.llJ    1>^\^   J-'^'^'IJ    J 


^ 


Ya  se  aslenta  el  Rey  Ra.mi.ro, 


Ya  seasienta  à  susyan.ta.res 


J  |J^|^^J'J^|.J'hJiliAj'J'J' 


fJ  J  I  J 


Los  très  de  sus  a  da    lides  Se  le    pa.raron  de  .  lan.te 


b_  ANDALOUSIE  et  CASTILLE 
Andantino 


Ihfi  1°}  ir  i'if  ;■  iVHrii  J   J  U   ijU^g 


# 


Grandes  guerras         se   pu.blican         entre  Es.pa. Sa     y   Portu    .     gai 


^ 


^  ir  r^r  p-  J'N  J 


^^ 


ÏË^3 


i- 
Y  al  Con.de  del  Sol    le  mandan 


entre  Es.pa  .  fia     y   Por.tu  .  gai 


^ 


m 


^m 


iii'\'^o 


De  ca  .  pi  .  tan         ge.ne.ral 


De  ca .  pi  -  tan 


ne .  rai 


C_  CATALOGNE 

Moderato 


A      la  vi  .  la  de  To.  lo.sa  n'hi  ha  très  es.tudi.ants  Qu'ense.gueixen  els  es. 


.tudis  pe.  ra     ser  ne cape.llans,pe.ra    ser   necape.llans. 


1.  .\MADOR     DE    LOS   Rios.   Histovia    crilico.    de    la    llteratura 
espaitola,  t.  II. 

2.  Missa  gothica  seu  mozarabica,  Angelopoli,  1770. 


Dans  le  Romance  et  dans  certains  fragments  des 
Offices  liturgiques  nous  pouvons  trouver  les  premiers 
germes   de    deu.x    éléments   constitutifs    du    drame 
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lyrique  :  l'air  et  le  rccitatif.  Le  troisième,  soit  la 
Danse  mimée,  était  aussi  apparue  à  cette  époque. 
Saint  Isidore  nous  parle  déjà  des  Danses  guerrières, 
prenant  bien  soin  de  diOërencier  le  chœur  de  la 
chorea  :  «  Chorus  est  multUudo  in  sacris  collectus 
dictus  CHORUS  quod  initio  in  moditm  coronse  circa  aras 
starent  et  ita  psalUrent...  Nam  CHOREA  ludriciim 
cantllenœ,  vel  saltationes  clasium  sitnt.  »  {Etimol.Jib. 
VI,  cap.  XVIII,  de  OfficUs.)  Il  est  curieux  d'observer 
que,  d'après  leur  description,  ces  saltationes  présen- 
tent la  plus  grande  analogie  avec  la  si  curieuse 
Danza  prima,  exécutée  encore  de  nos  jours  par  les 
hommes  de  Galice  et  des  Asturies,  et  qui,  au  dire  de 
quelques  érudits,  dignes  du  plus  grand  respect, 
remonte  à  la  plus  grande  antiquité.  Accompagnée 
par  le  chant,  souvent  interrompu  par  Vljujù,  cri 
sauvage  lort  caractéristique,  lancé  à  pleins  poumons, 
cette  danse  par  son  contrapas  ou  mesure  tranquille 
et  solennelle,  accuse  une  époque  très  primitive,  et 
rappelle  les  mouvements  d'une  phalange  guerrière 
s'apprétant  au  combat.  D'aucuns  prétendent  que  son 
origine  pourrait  bien  être  celle,  mais  si  l'on  ne  peut 
rien  affirmer  sur  ce  point  très  vraisemblable,  il  est 
hors  de  doute  qu'elle  ressemble  beaucoup,  —  si  elle 
n'est  pas  la  même,  —  à  la  chorea  décrite  par  le  savant 
archevêque  de  Séville. 

Le  répertoire  des  Romances,  forme  un  trésor  iné- 
puisable pour  l'art  espagnol.  Les  savants  les  ont 
classifiésen  historiques  (religieux  ou  profanes),  cheva- 
leresques, mauresques,  pastorales  et  vulgaires.  Il  y  en 
a  pour  tout  les  goûts.  La  documentation  qu'ils  con- 
tiennent ne  peut  être  ni  plus  variée,  ni  plus  riche,  et 
la  collection  de  Romances  ayant  trait  au  Cid,  réunie 
dans  le  corps  du  Romancero,  est  sans  contredit  le 
plus  grand  monument  que  l'art  national  produisit 
vers  la  fin  du  moyen  âge.  Or,  nous  ne  pouvons 
douter  qu'à  leurs  origines,  ces  compositions  litté- 
raires étaient  chantées,  soit  par  une  voix  seule,  soit 
en  chœur  dans  la  forme  appelée  casantes.  Un  fait 
qui  a  longtemps  préoccupé  les  philologues,  c'est  que 
l'emploi  fréquent  de  la  figure  grammaticale  nommée 
paragoge,  qui  dénature  les  assonances  masculines 
(aiguës)  par  l'adjonction  finale  d'un  e  muet,  et  qui 
se  trouve  à  chaque  pas  pour  ainsi  dire,  reproduite 
dans  les  transcriptions  des  anciens  romances,  n'est 
dû  qu'aux  besoins  de  l'interprétation  musicale.  Le 
grand  grammairien  Antonio  de  Nebru.v  le  déclare 
textuellement  :  «  Los  que  cantan,  parque  hallan  corto  y 
escaso  aqwd  ûltimo  espondéo,  suplen,  é  rehacen  lo  que 
falta  por  aquella  figura  que  los  gramàticos  llaman 
paragoge...  é  por  corazan  é  son  clizen  corazone  et 
sone.  '  »  Témoignage  d'une  indubitable  valeur,  con- 
firmé par  le  célèbre  musicien  Saunas,  quand,  après 
avoir  exposé  la  théorie  du  vers  octonaire,  il  ajoute 
comme  exemple  :  «  Ut  apparet  in  his  hispanis  :  Los 
braços  traigo  cansados  \  de  los  mucrtos  rodear;  Ubi 
poslerius  membrum  sec/uivalet  priori,  quoniam  unum 
tempus  quod  nunc  siletur  in  fine,  ab  antiquis  voce  cane- 
batur  in  hune  modum  :  Los  braços  traygo  cansados  |  de 
los  mucrtos  rodcare  -.  »  L'usage  de  chanter  ces  belles 
poésies  si  remplies  de  couleur,  qui  nous  racontent  des 
traditions  historiques  ou  des  légendes  chevaleresques, 


1.  Ceux  qui  ch;intenL,  comme  ils  trouvent  rourt  le  dernier 
spondée,  ajoutent  ce  qui  manque  par  l'emploi  de  cette  (ifrure  que 
les  grammairiens  nomment  para;2;of^e.  et  au  lieu  de  corazon  et  de 
son,  disent  corazone  et  sone.  Nebrija,  Aric  de  la  Unrjua  cnstellana, 
liv.  n,  chap.  vnr.  Alcalà.,  1517. 

2.  De  Alusica  tifjri  septeni,  chap.  vi,  titre  VII.  p.  384,  Salman- 
tica;,  1577. 


s'est  maintenu  longtemps,  mais  par  malheur  sa  dis- 
parition s'accentue  de  plus  en  plus,  et  la  date  où  il 
sera  tout  à  fait  perdu,  n'est  pas  lointaine.  Pendant  tout 
le  moyen  âge  et  la  Renaissance  il  fut  très  répandu, 
les  témoignages  qui  le  prouvent  abondent,  mais  nous 
nous  bornerons  à  rappeler  le  vieux  proverbe  latin 
qui  nous  est  parvenu,  et  qui  lance  une  malicieuse 
saillie  contre  les  chanteurs  habitués  déjà  à  se  faire 
prier  beaucoup  avant  de  montrer  leur  habileté  : 

Cantal  inqratiis,  qui  non  vull  caatare  rof/atus  : 
Cantare  decet  leue,  dum  homo  prandet  amené. 

Mais  sur  la  fm  du  .xi=  siècle,  l'art  espagnol  dut 
souffrir  un  formidable  assaut  de  l'influence  étran- 
gère, qui,  triomphante,  finit  par  abolir  l'ancienne  et 
vénérable  liturgie  visigothique,  si  intimement  unie  à 
l'ùme  du  peuple.  Vers  l'année  1075  Hildebrand, 
moine  de  Cluny,  devenu  Pape  sous  le  nom  de 
Grégoire  VII,  voulut  assujettir  tous  les  pays  chrétiens 
à  la  liturgie  gallicane,  déjà  appelée  romaine.  Dans  le 
royaume  d'Aragou  elle  avait  été  adoptée  depuis  1071, 
sous  le  pontificat  d'ALEXANDRE  II,  cependant  celui  de 
Castille  restait  réfractaire  aux  indications  delà  cour 
de  Rome.  Le  roi  Ferdinand  1°''  (1037-l06ij)  décidé 
protecteur  des  bénédictins  de  Cluny,  leur  donna  tous 
les  moyens  de  s'établir  dans  son  royaume,  de  sorte 
que  lorsque  Hildebrand  lut  élu  pour  occuper  le  siège 
pontifical,  il  trouva  en  ses  frères  de  religion,  les  plus 
précieux  auxiliaires.  Donc  il  exigea  de  SanCHE  III 
DE  Navarre  (1063-1073)  et  d'ALPnoNSE  VI  de  Castille 
(1063-H09)  l'acceptation  du  rite  romain  et  l'abandon 
délinitif  du  bréviaire  Isidorien,  qu'il  qualifiait  d'abo- 
minable tissu  de  superstitions.  Il  n'était  pas  facile 
de  faire  adopter  par  le  peuple  une  nouveauté  exoti- 
que, venue  pour  supplanter  des  traditions  vénérables 
et  consacrées  par  un  long  usage.  Mais  Grégoire  Vil 
était  doué  d'une  volonté  de  fer,  et  aussi  armé  des 
foudres  pontificales.  En  plus,  il  pouvait  exercer  une 
pression  efficace  sur  Alphonse  VI,  par  le  moyen  de 
son  épouse,  Agnès,  fille  de  Gui  d'Aquitaine,  grande 
amie  des  moines  de  Cluny,  et  complètement  dominée 
par  son  confesseur,  Robert,  devenu  Abbé  du  Monas- 
tère de  Sahagun.  Il  s'était  formé  deux  partis  rivaux 
qui  se  combattaient  avec  acharnement.  Pour  sortir 
de  l'impasse,  qui  menaçait  d'aboutir  à  un  formidable 
conilit,  on  en  vint  à  proposer  de  soumettre  la  ques- 
tion, selon  les  mœurs  du  temps,  au  jugement  de  Dieu. 
Les  vieilles  chroniques  espagnoles  sont  remplies  d'in- 
téressants détails  concernant  cette  lutte.  Nous  ren- 
voyons le  lecteur  curieux  tout  spécialement  à  l'im- 
portante Historia  Gothica''  primitivement  écrite  en 
latin,  mais  traduite  en  castillan,  par  son  propre 
auteur  l'Archevêque  Ximenez  de  Rada  (1170-124-7). 

Une  fois  le  compromis  accepté,  le  mémorable 
combat  eut  lieu  le  9  avril  1087  sur  la  place  de  la  Vega 
à  Tolède.  Le  champion  chargé  de  défendre  le  rite 
mozarabe,  un  hidalgo  de  la  montagne  dans  la  Vieille 
Castille,  fut  vainqueur.  Il  est  digne  d'être  observé  que 
le  souvenir  de  ce  duel  se  conserva  longtemps  vivant, 
jusqu'à  inspirer  à  Calderon,  la  plus  belle  scène  de 
sa  chronique  dramatique  Origen,  pérdiday  restaura- 
ciôn  de  Nuestra  Senora  del  Sagrario  (Origine,  perte  et 


3.  Voir  le  chap.  xxv  (Lib.  V),  De  commutatione  officii  Toleiani 
[Historia  Goillica)  ou  les  chap.  lxix  et  cxli  des  deux  versions 
espagnoles  ;  Estoria  de  los  Reyes  Godos  et  Estoria  Gothica  (1256). 
Le  lecteur  français  en  trouvera  un  résumé  dans  la  traduction 
française  faite  par  d'HERMiLLV  de  la  Historia  de  Espana  de  Ferrera. 
Paris,  nsi,  t.  111.  p.  436. 
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découverte  de  Notre  Dame  du  Sanctuaire,  la  palronne 
de  Tolède),  remarquable  ouvrage  du  grand  drama- 
turge qui  expose  avec  beaucoup  de  poésie  une  histoire 
de  la  perte  et  de  la  conquête  de  l'ancienne  capitale 
de  Castille.  Ce  résultat,  si  peu  favorable  aux  intérêts 
de  la  cour  romaine,  ne  fit  qu'empirerl'état  de  la  ques- 
tion. Quand  survint  la  mort  de  la  reine  Agnes  (  )  0S7)  les 
moines  de  Gluny,  s'oll'rirent  au  roi  pour  lui  faire  obte- 
nir la  main  de  Constance,  fille  de  HobertI''-,  Duc  de 
Bourgogne.  Les  bons  ollices  des  bénédictins  accrurent 
leur  inQuence,  etdeson  côlé  le  Pontife  augmenta  ses 
comminations.  Alphonse  VI  pour  sa  part  se  montrait 
enclin  à  céder  aux  vreux  de  Grégoire  VII,  mais  le 
peuple  restait  toujours  hostile,  et  sollicitait  des  nou- 
velles preuves.  Le  jugement  par  le  feu  fut  proposé,  et 
eut  lieu  en  1090.  Devant  la  porte  principale  de  la  Basi- 
lique de  Tolède,  un  bûcher  fut  élevé,  les  chanoines  de 
la  cathédrale  y  déposèrent  un  exemplaire  du  bréviaire 
de  S.MNT  Eugène,  et  les  moines  de  Cluny,  ayant  eu 
tète  le  légat  du  Pape,  firent  de  même  avec  un  rituel 
romain.  Une  fois  le  feu  allumé,  le  bréviaire  mozarabe 
fut  rejeté  par  les  flammes,  tandis  que  igné  conmmitur 


liber  Officii  GalHcani(le  feu  consuma  le  livre  de  l'Office 
Gallicain).  Ce  résultat  inattendu  exaspérale  monarque 
et  les  partisans  du  pontife.  On  finit  par  adopter  une 
transaction,  et  la  nouvelle  liturgie,  qui  comportait  une 
transforination  radicale  du  chant  religieux,  substi- 
tuant le  plain-chant  grégorien,  au  plain-chant  eugé- 
nicn  ou  mozarabique,  fut  imposée  à  tout  le  royaume 
de  Castille,  hors  la  Cathédrale  et  quelques  paroisses 
de  Tolède,  privilège  plus  tard  réduit,  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut  à  une  seule  chapelle  de 
la  Basilique  Métropolitaine.  L'érudit  auteur  de 
VHistoria  Gothica,  linil  la  narration  de  ces  faits  en 
disant  que  le  roi  :  «  aim  esset...  suœ  voluntatis 
pertinax  exemtor,  nec  miraculo  territus,  nec  suppli- 
catione  suasus,  voliiit  inclinari;  sed  mortis  supplicia  et 
direptionem  minitans  resistentibus,  prxcepit  ut  Galli- 
canuin  Officium  in  omnibus  re.gni  sui  finibus  serva- 
retur.  El  tune  flentibus  et  dolentibus,  inolent  prover- 
bHim  :  Quo  volunt  reges,  vadunt  leges  ».  Nous  reprodui- 
sons une  des  plus  belles  prières  de  cette  ancienne 
liturgie,  telle  qu'elle  se  trouve  dans  les  anciens  Bré- 
viaires employés  encore  à  Tolède.  (Exemple  IV.) 


r 

„ 

*•                                 1     -   ■        _ 

■ 

f 

■ 

* 

m 

■    - 

■ 

> 

„ 

n 

Bis 

■ 

•b 

P* 

Atten-de  Do-mi-ne         et  mi -se-né -i^e  ,      qui-a    pecca    vimus  ti  ti , 


± 


■   a 


=^^= 


-»te- 


fld  te   Rex  summe  ,      om-ni  -  un  Red-emplor       o-cu-los  nos-tros       su -ble-va-nius  fleu-t£S:         ex- au  di  Cbnste 


C  II        

■ a 

■  "  "  p»  ,  Il   ,  -= 


-  can-tum  pre-ces        fltlen  -  de .  etc- 


Elle  appartient  à  l'Office  propre  du  Carême  et  son 
extraordinaire  beauté  Ta  fait  adopter  par  la  liturgie 
romaine,  grâce  à  cela  elle  résonne  encore  sous  les 
voûtes  des  cathédrales,  et  sa  mélodie  suppliante, 
empreinte  d'une  foi  profonde  et  d'un  .sentiment  si 
ingénu,  nous  semble  réveiller  comme  un  lointain 
écho  du  motif  de  la  rédemption  dans  Parsifal. 

Beaucoup  de  documents,  dont  on  peut  fixer  la  date 
entre  le  \i=  et  le  xiF  siècle,  nous  sont  parvenus.  Nous 
citerons  tout  d'abord  un  Ritus  et  Misssp  (écrit  : 
Era  1077,  soit  A.  D.  1039)  et  un  Liber  ordinum 
(Era  1090  =  A.  D.  1052),  tous  deux  notés  en  neumes 
visigolhiques  et  conservés  à  la  Bibliothèque  de 
l'Abbaye  de  Silos,  dans  la  province  de  Burgos.  Pro- 
venant de  ce  même  monastère,  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Paris  possède  quarante-deux  manuscrits 
rédigés  pour  la  plupart  pendant  cette  même  période  '. 
Dans  le  nombre  se  trouvent,  d'après  Léopold  Delisle, 
des  Leçons  des  Epitres  et  des  Evangiles  des  dimanches 
de  Cannée  accompagnées  à'Antiennes,  avec  notation 
neumatique,  et  Les  Collations  île  Cassien  auxquelles  on 
a  ajouté  une  prière  à  Saint  Martial,  notée  en  neumes. 
Pour  sa  part  la  Cathédrale  de  Tolède  conserve  un 
splendide  Antiphonaire  Romain  (sign.  :  '18,  14),  ayant 
appartenu  au  Cardin.^l  Zelada,  sur  lequel  on  peut 
étudier  le  passage  de  la  notation  sur  une  seule  ligne 
à  celle  sur  le  tétragramme,  et  un  Code  Gothique 
(sign.  :  33,  2)  contenant  les  Offices  de  Saint  Martin  et 
de  l'Assomption  de  la  Sainte  Vierge  avec  leurs  respec- 


J.Ils  ont  été  fort  minutieusement  étudiés,  sauf  sous  leur  aspect 
musical,  par  Léopold  Delisle  :  Mélanges  de  Paléor/raphie  et  de 
liitiliographie,  Paris,  1S80. 


tives  mélodies.  Signalons  encore  à  la  Bibliothèque  de 
l'Escorial  un  Breviarium  antiquissimum  cum  canlu 
Scriplurx  iuxla  methodum  Grcgorianum  modulatx, 
sed  absquc  linds  (sign.  :  iij,  L,  3,  4)  qui,  avec  le 
Missel  du  Monastère  de  San  Millau  de  la  Cogolla 
(dans  la  Rioja),  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  de 
l'Académie  de  l'Histoire,  à  Madrid  (sign.  F.  18a), 
reste  l'uu  des  plus  anciens  exemplaires  de  VOffice 
grégorien  qui  se  trouve  en  Espagne. 

11  nous  faut  faire  une  mention  toute  spéciale  du 
superbe  manuscrit  connu  sous  le  nom  de  Codice  de 
Calixto  II,  donné  par  ce  Souverain  Pontife  (moine  de 
Cluny,  élu  Pape  en  11 19,  f  en  1124)  à  la  Basilique 
de  Saint-Jacques  de  Compostelle.  On  y  trouve 
plusieurs  compositions  à  deux  et  trois  voix,  quelques- 
unes  signées  par  Albertus  parisicnsis,  sans  doute  un 
des  déckantistes  de  la  fameuse  école  de  Notre-Dame. 
Le  Code  de  Calizie  H  a  été  étudié  sous  son  aspect 
paléographique  par  le  savant  D.  Aureliano  Fer- 
nandez-Guerra  et  plus  récemment  sous  son  aspect 
musical  par  D.  Federico  Olmeda,  remarquable  musi- 
cologue et  organiste  de  la  Cathédrale  de  Burgos. 
C'est  un  des  plus  anciens  monuments  connus  de  l'art 
polyphonique  et  il  peut  servir  pour  étudier  l'intluence 
de  l'école  française  du  dédiant  (discantus)  sur  la 
musique  espagnole  du  moyen  âge. 

Enfin  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  possède 
un  foi-t  curieu,x  Bréviaire  Gothique  (sig.  35,  2)  -,  non 
daté,    mais    rédigé    dans    la    deuxième    partie    du  ' 


•2.  On  en  trouve  une  description,  accompagnée  d'un  fac-similé 
photographique  dans  louvrage  de  P.  Ewald  et  G.  Loewe  : 
Exempta  Scriptune   Visir/othicie.  Heidelberg,  1883  (PI.  XXX). 
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.\ir=  siècle  par  un  certain  Ferdunandus  Joannes  pre.s- 
biier,  pour  l'usage  de  la  paroisse  mozarabe  de  Santas 
JiiHta  y  Rufina  do  Toléile. 

Dans  un  aulre  manuscrit  [Saint  Augustin,  commen- 
taires aux  cinquante  pi'emicrs  psaumes,  sign.  :  14,  1), 
conservé  à  la  même  Bibliotlièque,  mais  provenant  de 
la  Cathédrale  de  Tolède,  nous  est  parvenu  un  inté- 
ressant document  de  Tart  prolane  de  cette  époque. 
C'est  une  chanson  en  vers  saphiques  et  adoniques 
écrite  et  mise  en  musique  par  un  certain  moine 
nommé  Osbeiîtu,  dans  les  pages  de  garde  du  volume. 
Voici  le  titre  de  celte  épave  de  la  musique  gaie  du 
moyen  âge  :  Mctrum  Saphicum  :  constans  ex  Irochio- 
spoiuleo-dactilo  vtlimus  indiffercnlcr  ponitur  quod 
quidam  aecinit  in  lujlantnte  sue  infra  portas  fiUe  Syon 
coram.  Trois,  parmi  les  luiit  strophes  du  le.vte,  ont 
leur  respective  nolalioii  musicale  transcrite  en 
neuines  et  de  laçon  dillérente,  comme  si  l'auteui-, 
préoccupé  de  suivre  le  sens  poétique,  avait  composé 
une  mélodie  spéciale  pour  chacune  des  parties  de  son 
poème  qui  semble  chanter  la  bonne  vie  : 

«   Dum  cibis  corpus  modicus  fouetur 
Pinguis  aruina  sLomascus  macrecsit  ! 
Dam  ne  non  pinsat  puleal  palali 
Crapula  pulris! 


V.  —  Le  XIII'!  siècle. 

C'est  aussi  pendant  le.\ii°  siècle  que  le  théâtre  litur- 
gique apparaît.  Il  est  avéré  que  depuis  son  triomphe 
détinitir,  l'église  accueillit  les  représentations  drama- 
tiques comme  auxiliaires  du  cérémonial.  Pour  mieux 
faire  comprendre  ce  qu'elle  voulait  dire  aux  esprits, 
elle  parla  aux  sens,  en  reproduisant,  d'abord  d'une 
manière  plastique,  puis  rehaussée  par  les  chants,  le 
geste  et  la  mimique,  les  scènes  principales  du  gran- 
diose poème  de  l'Evangile.  Ce  lut  la  crèche  à  Noël, 
la  passion  pendant  la  semaine  sainte,  la  résurrection 
à  Pâques,  c'est-à-dire  la  pastorale,  le  drame  et  la 
féerie.  Dès  ce  moment,  on  pouvait  alllrmer  que  le 
drame  lyrique  était  né. 

Suivant  l'ancien  usage,  aux  grandes  solennités, 
le  peuple  se  réunissait  à  l'église,  pour  assister  au 
spectacle  —  passez-nous  le  mot  —  et  il  est  hors 
de  doulc  qu'il  n'y  avait  pas  la  moindre  Irace 
d'irrespect  dans  cette  manifestation  ingénue  d'une 
foi  sincèi'e  et  naïve.  Au  commencement,  le  peuple  ne 
prenait  pas  une  part  directe  à  la  représentation,  se 
limilant  à  chanter  les  hymnes,  mais  |)eu  à  peu,  on 
voulut  donner  U[]e  plus  grande  importance  à  l'action 
dramatique  et  à  la  mise  en  scène.  Alors  on  ajouta  au 
texte  sacré  des  illustrations  tirées  de  lui-même.  La 
crèche  était  établie  près  de  l'autel,  les  prêtres  repré- 
sentaient les  personnages  de  la  Sainte  Famille,  il 
lallait  les  bergers  pour  adorer  l'enfant  divin,  et  ce 
l'ut  le  peuple  qui  se  chargea  d'interpréter  les  nouveaux 
rôles.  Bien  en  fut  pour  le  drame  lyrique  naissant, 
car  il  introduit  avec  lui  les  chansons  et  les  danses 
populaires.  On  chanta  alors  des  Noëls,  des  Villan- 
cicos  '  comme  on  les  appelle  en  Espagne,  d'un  nom 


1.  De  VlLlano,  Vilain. 

■2.  HULoria  crliica  de  la  lilei'alura  efipariola,  t.  Jt[ 
(Madrid,  ISCH). 

3.  On  peut  trouver  dos  renseignements  sur  cel  usag.^  dans  les 
a  Mcmorias  1/ diserlacioncs  que  podràn  servir  ai  que  rscriba  Ici 
liisioria  de  la  If/lcsia  de   Toledo  desde  cl  aùo  WS5  en  que  ta  con- 


qui  révèle  leurs  humbles  origines,  et  ils  sont  par- 
lois  de  petites  merveilles  de  grâce  ingénue  et  tou- 
cliante. 

L'Epiphanie  semblait  loul  indiquée  pour  intro- 
duire l'élément  pittoresque  et  oriental.  11  advint 
ainsi.  Précisément  c'est  de  la  venue  des  Rois  Mages, 
que  traite  la  plus  ancienne  pi'oduction  du  théâtre 
espagnol,  qui  nous  soit  parvenue.  Il  s'agit  du  poème 
de  ios  Reycs  Ma^/os,  —  découvert  et  publié  par 
AxiAuoi\  DE  LOS  Bios-, —  écrit  vers  la  moitié  du 
.\ir'  siècle,  et  qui  par  l'emploi  constant  du  dialogue,  — 
les  entiées  et  sorties  successives  des  personnages,  et 
les  changements  de  scène  selon  les  besoins  de 
l'action,  —  semble  avoir  été  l'objet  d'une  véritable 
représentation  dramatique. 

Si  le  texte  de  ce  mystère  nous  est  arrivé  incomplet, 
il  no  nous  est  rien  parvenu  de  la  musique  qui  devait 
accompagner  certains  de  ses  épisodes,  car  dans  ce 
théâtre  naissant,  presque  toujours,  l'art  des  sons 
était  appelé  à  prêter  son  concours.  Mais,  par  fortune, 
nous  possédons  des  échantillons  de  la  musique  reli- 
gieuse-dramatique de  cette  époque  reculée.  Une 
précieuse  épave  a  subsisté  dans  le  très  intéressant 
Chant  de  la  Sibylle,  qui  se  disait  pendant  la  veillée  de 
la  Nativité.  Le  moyen  âge,  dans  sa  candeur  prime- 
saulière,  gardait  encore  d'une  façon  étrange  le  sou- 
venir des  religions  disparues.  C'est  ainsi  que  l'on 
comptait  les  Sybilles  parmi  les  prophètes  et  que 
l'on  voulut  placer  le  doux  Virgile  au  rang  des  bien- 
heureux ;  car  si  la  devineresse  de  Cùmes  annonça  le 
jugement  dernier,  le  cygne  de  Mantoue  avait  prédit, 
dans  une  de  ses  Géoryiques,  la  proche  venue  du 
Messie. 

Le  Citant  de  la  Sibylle  devait  donner  une  note 
étrange  à  la  célébration  de  l'Office  de  Noël.  Quand 
tout  était  à  la  joie,  quand  sur  le  ciel  et  sur  la  terre 
les  anges  et  les  lidèles  chantaient  «  Gloria  in  excelsis  ■>, 
le  mystérieux  personnage  faisait  son  apparition  au 
milieu  de  l'assemblée,  et  d'une  voix  sombre  et  fatidi- 
que, annonçait  la  lin  du  monde  et  le  jugement  sans 
appel.  L'âme  espagnole  s'est  toujours  complue  à  ces 
violents  contrastes.  L'invasion  des  Arabes,  qui 
ruinait  la  Qorissante  culture  gothique,  puis  la  lutte 
tenace  et  acharnée  soutenue  journellement,  impri- 
mèrent dans  l'âme  castillane  une  profonde  trace  que 
même  les  temps  splendides  de  la  Renaissance  ne 
purent  faire  disparaître.  L'idée  de  la  mort  était 
devenue  familière  à  tout  le  monde,  car  le  péril,  et  on 
ne  se  le  cachait  point,  était  toujours  proche.  Nous 
possédons  jusqu'à  quatre  versions  dinércntes  du 
Chant  de  la  Sibylle,  et  tous  les  détails  qui  accompa- 
gnaient son  exécution  dans  la  Cathédrale  de  Tolède^. 
Un  enfant  de  chœur,  affublé  d'un  turban  et  habillé 
à  l'orientale,  était  chargé  de  représenter  la  pro- 
phétesse,  et  de  sa  voix  claire  et  argentine  (celle 
qui  mieux  pouvait  rappeler  le  timbre  féminin,  car 
les  femmes,  d'après  les  lois  canoniques,  ne  peuvent 
prendre  part  à  aucune  des  cérémonies  du  culte) 
chantait  en  une  étrange  et  bizarre  mélodie  la  pro- 
phétie du  jugement  terrible.  Deux  autres  enfants 
costumés  eu  anges,  placés  à  ses  côtés,  répétaient  le 


quisto  et  ney  Don  Alonso  VI  de  Caslilla  .,  manuscri  de  Don 
t^,..L,PE  F.rnIndez  Valle.o.  chanoine  de  ta  Cathédrale  de  Tetede, 
puis  archevêque  de  Saint-.laeques  de  Ccmposlelte  conservé  a  la 
Bibl.de  l'Académie  de  niistoiro  à  Madrid.  Le  ctrap.  v."  de  cet 
intéressant  ouvrage  traite  précisément  :«  Sobre  las  liepresenta- 
cio„espoélicas  en  el  Tamplo  y  Syhdade  la  noekc  de  Namdad.  » 
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refrain,  tout  en  agitant  en  même  temps  des  épées 
flamboyantes.  Une  fois  la  récitation  terminée,  la 
sybille  et  ses  acolytes  disparaissaient  de  la  scène,  et 
la  fête  reprenait  de  nouveau. 

Un  dernier  vestige  de  cette  bizarre  pratique  subsiste 

Lento 


encore  de  notre  temps  dans  quelques  paroisses 
isolées  des  lies  Baléares,  et  c'est  précisément  à 
Majorque  que  M.  Noguera  a  recueilli  la  mélodie  si 
typique,  sur  laquelle  on  chante  aujourd'hui  la  pro- 
phétie sibylline.  C'est  un  chant  étrange  (Exemple  V), 
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d'une  morne  tristesse  et  d'une  âpre  désolation,  qui  ne 
ressemble  à  rien  de  connu.  11  se  développe  dans  une 
de  ces  modalités  propres  à  la  musique  orientale,  ce 
qui  nous  prouve  que  la  mélodie  eugmienne  ou  moza- 
rabe fut  influencée  par  l'élément  arabe.  Au  plain- 
chant   ordinaire  succède   une    mélopée    de  rythme 


capricieux,  ornée  d'innombrables  fioritures,  ou  pour 
mieux  dire  A'alalychs,  du  nom  technique  arabe  de 
ces  ornements  que  les  peuples  musulmans  prodiguent 
jusqu'à  l'excès  dans  leurs  chansons.  Nous  croyons 
aussi  intéressant  de  reproduire  le  rel'rain  du  Chant  de 
la  Sibylle  exécuté  à  Tolède.  (Exemple  VI.)  Il  a  été 
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sans  aucun  doute  transformé  pendant  le  xvi"  siècle, 
puisque  nous  le  trouvons  traité  à  quatre  voix  dans 
le  style  polyphonique'. 

Les  représentations  religieuses  dans  le  temple 
n'étaient  pas  une  nouveauté,  elles  existaient  déjà 
pendant  la  période  gothique,  et  l'on  se  souviendra 
de  la  lettre  du  roi  Siselîut,  adressée  à  l'Évéque  de 
Tarragone  Eusèbe,  où  il  le  blâme  d'avoir  pris  part  à 
l'exécution  de  jeux  prolanes.  L'usage  traditionnel, 
bien  fait  pour  plaire,  ne  fut  jamais  complètement 
abandonné.  Le  rituel  propre  de  la  Cathédrale  de 
Girone,  nous  fait  connaître,  que  dans  celte  église  l'on 
exécutait  le  Mystère  de  la  Nativité,  celui  du  Martyre 
de  Saint  Etienne,  et  enfin  les  Saintes  Femmes  au  tom- 
beau et  la  résurrection  du  Christ.  11  est  expressément 
stipulé  que  les  chanoines,  en  prenant  possession  de 
leurs  prébendes,  devaient  s'engager  par  serment  à 
ne  pas  s'abstenir  d'intervenir  dans  lesdites  représen- 
tations sous  peine  de  perdre  une  partie  de  leurs  émo- 
luments. La  fête  du  Corpus  Christi,  instituée  par 
Urbain  IV,  en  1264,  en  honneur  du  Saint  Sacrement, 
devint  l'objet  d'une  célébration  toute  spéciale,  et  il 
convient  de  remarquer  que  les  humbles  l'arces  qu'on 
y  jouait  sur  des  sujets  allégoriques  comme  le  Sacri- 
fiée d'haac,  Joseph  vendu  par  ses  frères  ou  le  Bon  ber- 
ger, donnèrent,  avec  le  temps,  un  fruit  splendide,  ce 
genre  de  représentations  symboliques,  de  grande 
portée  philosophique,  que  Calderon  éleva  à  leur  plus 
haut  degré  de  perfectionnement.  Elles  furent  intitu- 
lées Autos  Sacramentaks  (Actes  sacrementaux)  et  se 
jouaient  en  plein  air,  sur  des  chars  construits  à  cet 
effet,  avec  grande  intervention  de  musique  et  une 
luxueuse  mise  en  scène,  et  elles  appartiennent  en 
propre  au  théâtre  espagnol,  vu  qu'il  n'en  existe  pas 
de  similaires  dans  les  autres  littératures. 

Comme  il  arrive  dans  toute  œuvre  humaine,  l'ivraie 
se  mêla  au  bon  grain,  et  la  licence  s'introduisit  dans 
ces  fêtes,  pieuses  à  leur  origine.  Il  ne  tarda  pas  a  y 
avoir  des  représentations  burlesques,  et  même  des 
parodies  comme  celles  qui  étaient  exécutées  le  jour 
des  Saints-Innocents,  ou  la  veille  de  Saint-Jean 
l'Évangéliste.  On  les  nommait  vulgairement  Fîe.sta  del 
OblspiUo  (Petit  évéque)  parce  qu'un  enfant  de  chœur 
remplaçait  le  prélat,  et  que  ses  collègues  remplis- 
saient les  rôles  dévolus  aux  autres  prêtres,  faisant  à 
leur  tour  fonction  de  desservants.  La  musique  et  la 
danse  y  occupaient  une  place  considérable,  car  elles 
étaient  les  bienvenues  pour  égayer  la  fête. 

On  ne  peut  nier  que  de  semblables  parodies, 
donnèrent  lieu  à  bien  des  abus,  non  seulement  pro- 
fanes, mais  même  grossiers.  Nous  ne  devons  pas 
oublier  que  l'innocence  est  capable  de  commettre  les 
pires  excès  sans  penser  a  mal.  Mais  en  Espagne  on 
ne  dépassa  jamais  une  certaine  limite,  et  il  ne  reste 
pas  mémoire  que  dans  nos  églises  l'on  célébrât  de 
véritables  saturnales,  comme  celles  qui  eurent  lieu  à 
Sens  ou  à  Beauvais,  à  l'occasion  de  VOffice  de  l'âne, 
ou  à  Paris,  et  dans  d'autres  cathédrales  de  France, 
d'Angleterre  et  d'Allemagne,  le  jour  de  la  Fête  des 
fous.  Les  Conciles  provinciaux,  toujours  en  éveil, 
prirent  soin  de  refréner  la  licence,  et  les  législateurs, 
de  leur  côté,   édictèrent  des   mesures   sévères  pour 


1.  Outre  lu  vei-sion  da  Chant  de  la.  Sibylle  de  Majorque,  repro- 
duite dans  noLre  exemple,  nous  en  sif^nalerons  trois  autres  ;  d'abord 
celte  publiée  par  l'Arcbiduc  Salvator  d'Autriche,  dans  son 
ouvrage  Die  Balearcn;  une  autre  harmonisée  avec  beaucoup  d'art 
par  le  Maître  Pedrell;  et  enlin  celle  qui  se  trouve  dans  VAtbum 
musical  de  compositores  viallorguines  (Madrid,  Zozaya)  transcrite 
par  D.  Bartolomé  Torhes. 


empêcher  tout  scandale.  Dans  le  fameux  Code  des 
Siete  Partidas  (Sept  parties]  ce  splendide  corps  de 
doctrine  juridique  dû  à  l'insigne  polygraphe  cou- 
ronné, un  instant  empereur  d'Allemagne,  qui  occupa 
le  trône  de  Caslille,  pendant  une  partie  du  xm"  siècle, 
sous  le  nom  d'ALi'HONSE  X,  nous  trouvons  des  lois 
régissant  la  question.  Par  exemple  la  prescrip- 
tion 34  du  titre  sixième  de  la  première  partie,  con- 
signe expressément  les  représentations  religieuses 
auxquelles  peuvent  prendre  part  des  prêtres,  et  être 
jouées  dans  les  églises;  en  signalant  sous  le  nom  de 
Juegos  de  escarnio  (on  pourrait  traduire  Farce  déri- 
soire) les  pièces  à  sujet  religieux  ou  profane  ne 
devant  être  e.xécutées  que  sur  la  place  publique  et 
par  des  histrions.  Le  témoignage  de  cette  loi  est 
précieux  pour  l'histoire,  car  il  nous  prouve  d'une 
façon  indiscutable,  que  déjà  vers  la  moitié  du 
.\iii°  siècle,  en  Espagne,  il  n'existait  pas  seulement 
des  représentations  dramatiques  sacrées  et  profanes, 
se  jouant  dans  les  temples  ou  dans  les  carrefours, 
mais  bien  aussi  des  acteurs  faisant  profession  de 
leur  art  et  vivant  de  leurs  travaux.  De  diverses  autres 
sources  on  peut  déduire  que  ces  spectacles  n'étaient 
pas  des  simples  pantomimes,  mais  de  véritables 
drames  où  la  poésie,  la  musique  et  la  danse  pre- 
naient chacune  leur  part  pour  le  plus  grand  plaisir 
des  spectateurs. 

Depuis  sa  conquête  (108S)  Tolède  était  devenue  la 
capitale  du  royaume.  A  ce  moment  le  l'anatisnie 
n'était  pas  encore  assez  développé  pour  empêcher  la 
vie  en  commun  des  peuples  ennemis.  De  même  que, 
lors  de  l'invasion  musulmane,  nous  voyons  de 
nombreux  groupes  d'Espagnols  accepter  le  joug  du 
conquérant,  et  rester  dans  ses  territoires,  où  il  con- 
stitua la  population  mozarabe,  nous  trouvons  une 
grande  masse  d'Arabes  et  de  Juifs  qui  se  soumettent 
aux  nouveaux  conquérants,  tout  en  conservant  leurs 
mœurs,  leurs  coutumes  et  leurs  religions.  Ils  for- 
mèrent le  peuple  mudéjar,  et  c'est  par  lui  qu'une 
bonne  part  de  la  culture  orientale  s'introduisit  en 
Europe.  Heureux  moment  pour  l'histoire  de  la  civili- 
sation moderne.  La  vieille  cité  gothique  devint  la 
métropole  des  sciences  occultes  et  de  la  philosophie 
secrète.  Depuis  le  règne  d'ALPHONSE  "VII  jusqu'à  celui 
d'ALPiiONSE  LE  Savant,  elle  fut  le  premier  loyer  de 
la  science  expérimentale,  l'atelier  industriel  des  tra- 
ducteurs, l'entrepôt  de  commerce  avec  le  savoir 
oriental.  Tous  ceux  que  la  soif  de  connaître  possédait 
y  accouraient  des  divers  coins  de  l'Europe,  et  avec 
avidité  se  procuraient  des  traductions  ou  en  entre- 
prenaient des  nouvelles  pour  leur  propre  compte, 
tels  Adelart  de  Bath,  Hermann  d'Allemagne,  Michel 
Scott  (le  divulgateur  de  Yaverrkoïsme)  et  surtout 
GÉRARD  DE  Crémone,  traducteur  à  lui  seul  de 
71  ouvrages  scientifiques,  sur  l'astronomie,  les 
mathématiques,  l'histoire  naturelle  et  la  médecine, 
dus  à  des  savants  juifs  ou  arabes.  Parmi  les- 
Espagnols,  Dominicus  Gundisalvus  et  Jean  de  Séville 
s'occupèrent  de  pénétrer  respectivement  la  philo- 
sophie et  les  sciences  orientales.  Sous  les  règnes  de 
Ferdinand  III  de  Castille  (1217-1251)  et  de  Jacques  !«■• 
d'Ahagon  (I213-127t))  la  vénérable  culture  hindoue, 
transmise  par  les  Arabes,  commence  à  se  divulguer, 
et  le  glorieux  Raymond  Lulle  (123.Ï-1315)  peut  s'ap- 
prêter à  rédiger  son  Ars  magna,  tandis  qu'ALPllONSE  X 
(1252-1284)  éblouit  le  monde  par  son  formidable 
savoir  encyclopédique. 

Nous  devons  nous  li.xer  un  moment  sur  la  personna- 
lité glorieuse  de  ce  polygraphe  couronné.  Alphonse  X 
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ne  l'ut  pas  seulement  un  grand  législateur  et  un 
grand  savant,  il  l'ut  aussi  un  remarquable  artiste, 
poète  exquis  et  musieien  inspiré.  Sa  cour  fut  pleine- 
ment ouvei  te  aux  sciences  et  aux  arts,  et  les  parti- 
sans du  Talmud  et  les  sectaires  de  VAlkoran  jouirent 
de  son  auguste  protection.  Cette  extraordinaire  tolé- 
rance fut  très  profitable  pour  le  développement  de 
l'art,  car  à  ce  moment  les  gentilshommes  comprirent 
qu'il  pouvait  exister  d'autres  occupations  que  les 
guerres  et  les  tournois,  et  que  l'esprit  méritait  bien 
qu'on  le  cultivât  un  peu.  Le  monarque  lui-même 
donnait  l'exemple,  en  prouvant  que  rien  n'était  indil- 
férent  à  son  intelligence  extraordinaire.  Jurispru- 
dence, philosophie,  théologie,  mathématiques,  dia- 
lectique, astrologie,  musique,  magie,  tout  fut  étudié 
par  cette  activité  incomparable  qui  dictait  des  lois 
d'une  équité  profonde,  rédigeait  des  tables  astrono- 
miques remarquables,  écrivait  des  poésies  remplies  de 
sentiment,  et  composait  les  plus  ravissants  cantiques 
en  l'hoimeur  de  la  Vierge  Marie.  La  collection  intitulée 


Cantigas  de  Loores  et  Mitagros  de  Nuestra  Senora  (Can- 
tiques de  louange  et  miracles  de  Notre  Dame)  est  une 
œuvre  artistique  supérieure  à  tout  ce  qui  a  été  produit 
en  Europe  vers  la  même  date.  Tous  les  archéologues 
qui  ont  étudié  ce  document  vraiment  unique  sont 
d'accord  sur  ce  point  et  reconnaissent  unanimement 
l'importance  de  ces  chants,  très  difl'érents  des  chants 
religieux  contemporains,  vraiment  capitale  au  point 
de  vue  du  folk  lore  musical,  car  le  royal  compo- 
siteur s'inspira  très  souvent  des  refrains  populaires 
de  diverses  régions  de  ses  Etats,  tout  particulièrement 
de  la  Galice,  dont  il  avait  adopté  le  doux  langage, 
pour  rédiger  le  texte  poétique'.  Il  convient  de  remar 
quer  qii6  c'est  dans  les  Cantigas,  que  l'élément  pure- 
ment lyrique  apparaît  dans  la  poésie  espagnole,  jus- 
qu'alors presque  exclusivement  héroïque  et  narrative. 
Parmi  les  401  compositions  contenues  dans  cette 
riche  collection,  il  y  en  a  beaucoup  traitant  des 
miracles  de  Notre  Dame  (Exemple  VII),  mais  un 
nombre  assez  considérable  est  d'inspiration  person- 
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nelle  et  traduit  les  sentiments  intimes  du  pieux  et 
doux  poète.  Parmi  les  secondes,  les  Cantigas  de  loor 


(de  louange)  (Exemple  Vlll),  nous  signalerons,  outre 
celle  que  nous  reproduisons,  d'une  si  fraîche  couleur 
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mélodique,  les  n'»  XXX  et  X  du  manuscrit  de  Madrid; 
cette  dernière,  qui  commence  par  les  mots  Kosas  das 
rosas  et  flor  das  flores  —  Dona  das  douas,  Sennoi-  das 
Sennoves,  etc.  -,  est  une  véritable  merveille  (musique 
et  poésie)  pleine  de  charme  ingénu  et  naïf. 

Si,  sous  l'aspect  littéraire,  les  401  poèmes  contenus 
dans  le  texte  des  Cantigas  de  Santa  Maria,  par  leur 
grand  nombre  de  combinaisons  métriques  présentent 
le  plus  vif  intérêt;  il  en  est  de  même  si  nous  les  envi- 
sageons dans  leurs  rapports  avec  l'art  des  sons,  car 
ils  ont  été  composés  pour  être  directement  mis  en 
musique,  et  peut-être  même  le  dessin  mélodique  a 
influé  sur  leur  rythme.  En  effet  le  Roi-poète,  grand 
dévot  de   la  Mère   du  Sauveur,  avait   consigné  dans 


1.  11  exisLe  trois  manuscrils  de  ce  recueil  de  poésies,  un  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  ;  les  deux  autres  à  la  Bibliothèque 
de  l'Escurial.  Tous  les  trois  d'une  incomparable  beauté  par  le.vécution 
calligraphique  et  la  richesse  des  miniatures  dont  ils  sojil  ornés. 
Ils  contiennent  aussi  la  notation  musicale.  En  ces  dernières  années 
l'Académie    espagnole    en    a  tait   une  édition   splendide,   oubliant 


son  testament  le  désir  que  ces  pieux  cantiques,  écrits 
en  l'honneur  de  celle  dont  il  avait  été  le  chevalier, 
fussent  journellement  chantés  sur  son  tombeau  qu'il 
voulait  placé  dans  la  cathédrale  de  Murcie,  capitale 
du  royaume  par  lui  conquis  sur  les  Arabes.  En  plus, 
pour  rendre  ses  compositions  populaires,  il  s'était 
inspiré  des  chansons  du  peuple  et  la  plupart  de  leurs 
mélodies  révèlent  bien  clairement  celte  origine.  On 
ne  saurait  imaginer  un  ensemble  ni  plus  abondant, 
ni  plus  divers,  ni  plus  riche.  La  grande  variété  des 
sujets  —  tous  les  miracles  de  Notre  Dame  —  les  fai- 
sait très  propres  à  éveiller  l'inspiration,  et,  en  plus, 
le  royal  artiste  possédait  une  foi  tendre,  naïve  et  ingé- 
nue. Lorsqu'il  composait,  il  faisait  un  acte  d'adoration 


toutefois,  par  une  erreur  lamentable,  de  reproduire  la  musique, 
peut-être  la  partie  la  plus  intéressante  de  l'ouvrage  et  sans  aucun 
doute  la  moins  connue  et  étudiée. 

2.  Rose  parmi  les  roses,  et  fleur  des  fleurs.  Dame  des  dames  et 
Seigneur  des  Seigneurs,  etc. 
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et  d'amour,  et  cela  se  perçoit  parl'aitement  en  étudiant 
ces  délicieuses  Canligas,  dont  le  cliarme,  toujours 
vivant,  ressemble  à  celui  des  peintres  primitils. 
Alphonse  X  est,  sur  ce  rapport,  île  la  même  lignée 
que  Fra  An'GÉlico.  Quelques  savants  prétendent  qu'il 
ne  fut  pas  le  compositeur  de  tous  ces  cantiques;  il 
est  certain  que  plusieurs  des  ouvrages  qui  lui  sont 
attribués  ne  sont  pas  sortis  de  ses  mains  et  que  son 
rôle  a  été  celui  d'un  généreux  protecteur  de  divers 
savants.  Pour  ce  qui  en  est  des  Cantigas,  l'opinion 
moyenne  nous  semble  la  plus  acceptable,  c'est-à-dire 
qu'il  s'agit  d'une  compilation  de  chansons  du  xiil"  siè- 
cle, composées  par  divers  auteurs  et  recueillies  par 
ordre  du  Souverain.  On  ne  saurait  donc  lui  nier  la 
gloire  d'avoir  été  l'inspirateur  de  l'ouvrage  et  nous 
croyons  qu'il  y  dut  prendre  une  part  active,  car  le 
manuscrit  de  Madrid  —  le  plus  beau,  mais  le  moins 
complet,  vuqu'ilnecontientque  centpoèmes  —  semble 
avoir  été  corrigé  de  ses  propres  mains. 

Outre  leur  valeur  artistique  et  musicale,  les  trois 
manuscrits  connus  de  cet  ouvrage  présentent  un 
grand  intérêt  pour  l'histoire  de  l'art  et  de  la  culture, 
par  le  grand  nombre  de  miniatures  —  très  finement 
exécutées  —  dont  ils  sont  ornés.  L'un  des  deux  con- 
servés à  l'Escurial  (sign.  j.  T.  I),  est  illustré  avec  une 
telle  profusion  que,  pour  292  Cantigas,  il  contient 
jusqu'à  1  292  miniatures  et  lettres  capitales  ornées, 
formant  un  répertoire  iconographique  vraiment  inap- 
préciable. L'autre  (cotéj.  6,  2)  comprend  401  com- 
positions, et  à  la  fin  de  la  dernière  on  peut  lire  le 
nom  du  scribe  qui  rédigea  ce  formidable  travail  : 
Juan  Gonzalez.  La  musique  y  est  transcrite  en  notes 
carrées,  sur  le  telragramme,  en  clef  d'ut  ou  en  clef 
de  fa.  C'est  dans  ce  dernier  manuscrit  que  se  trouve 
la  précieuse  série  de  miniatures  représentant  cin- 
quante et  un  musiciens  jouant  chacun  un  instrument 
différent,  dont  nous  avons  déjà  reproduit  (Fac-sim.  IIl) 
celles  qui  ont  trait  à  la  guitarra  morlxca  et  à  la  vihuela. 

Nous  en  reproduisons  encore  trois  autres  (Fac- 
sim.  VIII,  IX  et  X)  qui  représentent  en  premier  lieu  un 


Fig.  333. 

couple  d'artistes,  dont  l'un  joue  une  espèce  de  viole 
à  archet,  à  deux  cordes,  fort  ressemblante  au  rebab 
arabe,  et  l'autre  pince  une  grande  guitare  à  neuf 
cordes;  puis  trois  musiciens  isolés,  un  joueur  de  vio- 
lon (sans  doute  le  ribec  ou  le  crowth),  un  autre  qui 
fait  résonner  un  instrument  à  anche,  composé  par  trois 
tuyaux,  fort  difficile  à  identifier,  tandis  que  le  troi- 
sième joue  la  chirimla  ou  cludamel.  Nous  croyons  utile 
de  faire  pour  le  moins  l'énumération  de  tous  les  autres 
instruments  représentés  dans  cette  superbe  série  de 
miniatures,  dont  l'importance  ne  saurait  être  contestée. 


Fl;4.  334. 

On  y  voit  :  deux  carillons,  l'un  composé  de  sept  clo- 
chettes désignées  par  les  lettres  A-G,  c'est-à-dire 
formant  une  gamme  ;  une 
espèce  de  castagnettes,  un  cler- 
bùka  ou  tambourin  arabe,  des 
cymbales  et  une  sorte  de  caisse 
roulante  frappée  avec  une  ba- 
guette par  un  musicien  qui 
souffle  en  même  temps  dans 
un  galoubet  sans  doute  le  chis- 
tua  ou  tibia  vasca.  Voilà  pour 
les  instruments  à  percussion. 
Le  groupe  des  cordes  est  encore 
plus  nourri  :  nous  y  trouvons, 
dans  la  série  des  instruments 
à  archets,  trois  espèces  de  rebab 
(rabel  en  espagnol),  uue  sorte 
de  violon,  un  crowth  et  une  viole  de  gambe.  Les  variétés 
de  la  lamille  des  instruments  à  cordes  pincées  (type  : 
le  luth)  s'élèvent  à  quatorze,  depuis  le  (/Me?n6)i arabe,  à 
deux  cordes,  jusqu'au  chilarrono,  à  neuf,  en  passant 
par  les  mandores,  les  théorbes,  les  guitares  mauresques 
et  les  guitares  latines.  Au  même  groupe  se  rattachent 
deux  harpes  et  jusqu'à  quatre  modèles  de  psalterion. 
Signalons  encore  deux  vielles  à  roues  (l'ancienne  rota) 
et  un  étrange  instrument  en  forme  de  demi-cercle 
qui  semble  appartenir  à  la  famille  des  psalterions. 
Les  instruments  à  vent  s'élèvent  à  seize  types  :  un 
petit  orgue  portatif,  une  flûte  traversiére,  un  double 
chalumeau,  trois  variétés  de  Iw.utbois  {chirimias  ou 
chalamels),  quatre  de  cor  de  cha»se  ou  oliphant,  deux 
trompettes  accouplées,  un  primitif  basson,  deux  cor- 
nemuses et  une  musette.  Nous  ne  pouvons  répondre 
de  l'exactitude  de  cette  nomenclature,  car  le  lait  est 
que,  malgré  la  finesse  des  détails  et  la  minutie  de 
l'exécution,  \\  n'est  pas  facile  d'établir  une  corres- 
pondance entre  les  divers  instruments  reproduits  dans 
ces  miniatures  et  ceux  dont  les  poètes  et  les  écrivains 
espagnols  du  moyen  âge  font  de  si  nombreuses  et 
fréquentes  mentions  '. 

Parmi  les  autres  manuscrits  musicaux  de  cette 
même  période,  nous  signalerons  le  beau  Missel  à 
l'usage  de  Vabbaye  de  Silos  (à  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Paris)  dans  lequel,  d'après  Léopold  Delisle-, 
l'office  do  la  messe  pour  le  jour  de  la  Conception  est  fort 
développé  et  contient  des  parties  notées  en  neumcs, 
telles  que  le  Kyrie  avec  farcissures.  Ce  qui  nous  apporte, 


1.  Toutes  ces  précieuses  miniutufes  ont  été  reproduites  dans 
l'ouvrage  de  Don  F.  Aznar  :  {ndwnentaria  Espaûola,  Madrid, 
1S80. 

2.  Voir  :  Mélanges  de  Paléographie  et   de  Bibliographie,  Paris, 
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de  même  que  les  Cantigas,  un  nouveau  témoignage 
du  culte  si  ardent  que  l'Immaculée  a  inspiré  depuis 
le  moyen  âge  à  l'église  et  au  peuple  espagnol.  La 
Cathédrale  de  Tolède  conserve  aussi  divers  Bréviaires 
(33,4-33,3-36,9),  curieux  parce  qu'ils  contiennent  la 
liturgie  adoptée  par  l'église  primaliale  d'Espagne 
immédiatement  après  l'abolition  du  rite  mozarabiquc; 
un  bel  Antiphonaire  (48,  13)  ayant  appartenu  au  Cau- 
uiNAL  Zelada,  et  un  l'ort  remarquable  volume  formé 
de  divers  chants  religieux,  à  deux,  trois  et  quatre 
voix,  d'une  importance  capitale  pour  l'étude  de  la 
polyphonie  médiévale.  Citons  aussi  un  Liber  cantus 
chorioù  se  trouvent  diverses  compositions  à  deux  voix 
notées  sur  le  télragramme,  provenant  de  la  collection 
léguée  par  l'illnstrc  musicologue  Don  Francisco 
A.  Barbieri,  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid. 

Ce  glorieux  épanouissement  de  la  culture  durant 
le  règne  du  Roi,  surnommé  à  juste  titre  «  le  savant  », 
avait  eu  une  longue  préparation,  et  l'influence  des 
trouvères  provençaux  ne  lui  avait  point  été  complè- 
tement étrangère.  Lorsque  Alphonse  X  monta  sur  le 
trône,  l'art  provençal  était  tombé  dans  la  décadence, 
mais,  bien  avant,  les  trouvères,  enveloppés  par  le 
naufrage  des  Albigeois,  s'étaient  vus  forcés  de 
rechercher  un  asile  dans  les  cours  étrangères.  Depuis 
longtemps  ils  avaient  été  fort  bien  reçus  en  Castille 
et  en  Aragon. 

D'après  le  savant  D.  Manuel  Milâ  y  Fontanals  ' 
le  mouvement  troubadouresque  fut  commun  a  la 
Provence  et  au  nord  de  l'Espagne;  le  dialecte  litté- 
raire des  troubadours  était  également  parlé  dans  la 
région  méditerranéenne  de  la  France,  dans  la  Cata- 
logne et  dans  une  grande  partie  de  l'Aragon,  de 
sorte  que  la  gloire  d'avoir  produit  celte  littérature, 
qui  est  la  plus  ancienne  de  l'Europe  chrétienne  et 
des  langues  modernes  selon  l'ordre  chronologique, 
doit  être  également  répartie  entre  les  deux  pays 
limitrophes.  Déjà  vers  les  années  1076  à  1096,  pendant 
les  règnes  des  comtes  de  Barcelone  Ramon  Beren- 
GUER  II  et  Berenguer  Ramon  II,  il  est  parlé  du  poète- 
musicien  catalan  nommé  Rigole.  Plus  tard,  pendant 
l'époque  du  grand  D.  Ramon  Berenguer  IV,  loué  par 
le  célèbre  Mabcabru,  qui  prit  part  à  la  fameuse  expé- 
dition contre  Almeria,  entreprise  par  Alphonse  'VII 
de  Castille  et  I"'  d'Aragon,  la  gaije  science  fut  en 
grande  faveur;  et  enfin  Alphonse  II  d'Aragon 
(1162-1196),  qui  réunit  à  ses  États  le  comté  de 
Barcelone,  le  Roussillon,  le  Béarn  et  la  Provence,  fut 
lui-même  un  excellent  troubadour.  Parmi  les  poètes- 
musiciens  espagnols  qui  se  distinguèrent  dans  cet 
important  mouvement  artistique,  nous  citerons  les 
noms  de  Guiraldo  de  Cabrera,  Guillermo  de  Ber- 

GAD.i,  IIOGO  DE  MATAPLANA,  RAMON  VlDAL  DE  BEZAUDUN, 

le  roi  Pierre  II  d'Aragon,  qui  prit  part  à  la  glorieuse 
journée  des  Navas  de  Tolosa  (1212)  à  laquelle  se 
trouvait  aussi  le  troubadour  provençal  Guivaudan  le 
Vieux,  Guillermo  de  Tudela,  Arnaldo  el  Catalan, 
Guillermo  de  Cervera,  Serveri  de  Gerona,  Fré- 
déric I"  d'Aragon,  roi  de  Sicile  (1296-1337),  Ponce 
Barba  et  tant  d'autres  dont  on  trouvera  les  noms 
dans  les  divers  ouvrages  dédiés  à  étudier  ce  grand 
fleurissement  littéraire  et  musical-. 

Lorsque  survinrent  les  massacres  de  Béziers  (1209) 
et  le  sac  de  Toulouse  (1218),  les  survivants  trouvèrent 


1.  Voir  :  De  los  trovadores  en  Espaûa,  Barcelona,1861,  p.  7-î  et  75. 

9.  Pour  l'éLude  de  l'art  des  troubadours  en  Espagne,   nous    nous 

permettrons  de  citer,  en  outre  de   l'érudit  travail   de  MlLÂ  y  Fon- 


un  bon  accueil  dans  les  cours  d'ALPHONSE  IX  DE  Léon 
et  de  Ferdinand  111  de  Castille.  Grâce  à  celte  géné- 
reuse hospitalité,  ce  fut  en  Espagne  que  brillèrent 
GiRAULT  de  Calauson,  Girault  de  Borneil  et  surtout 
Guillaume  Adhémar,  originaire  du  Gévaudan  (alors 
formant  partie  du  royaume  d'Aragon).  Ce  dernier 
jouit  d'une  grande  considération  à  la  cour  du  glorieux 
conquérant  de  Cordoue  et  de  Séville,  père  d'ALPHONSE 
LE  Savant,  qui,  suivant  les  traditions  de  la  cour  pater- 
nelle, aima  aussi  à  s'entourer  de  trouvères,  de  jon- 
gleurs et  de  ménétriers,  prenant  part  aux  létes  du 
Gaij  sçavoir  et  à  la  tenue  des  Cours  d'amour. 

Ses  relations  avec  Nat  de  Mons  et  Girault  Ricquier 
de  Narbonne,  sont  particulièrement  intéressantes, 
car  ces  deux  trouvères  jouirent  de  sa  protection  et 
lui  adressèrent  plus  d'une  requeste.  Le  second  le 
consulta  sur  l'état  de  discrédit  et  confusion  oi-'i  était 
tombée  la  véritable  juglaria,  le  priant  de  dicter  des 
règles  pour  classifier  ceux  qui  faisaient  profession  de 
cultiver  la  poésie  et  la  musique,  et  les  distinguer  des 
jongleurs  et  baladins,  chantant  dans  les  rues  et  les 
tavernes,  tout  en  faisant  danser  des  chiens,  des 
singes  ou  autres  animaux  pour  le  plus  grand  plaisir 
du  vulgaire.  Il  fait  appel  à  ses  profondes  connais- 
sances dans  la  matière,  et  si  la  Declaratio  que  Guil- 
laume Ricquier  lui  attribue  fut  véritablement  com- 
posée par  Alphonse  X,  ce  qui  ne  semble  pas  absolu- 
ment prouvé,  nous  devrons  placer  ce  monarque,  non 
plus  parmi  les  protecteurs,  mais  parmi  les  hommes 
de  goijt  qui  ont  cultivé  avec  le  plus  de  distinction 
l'art  des  trouvères. 

Girault  Ricquier,  tenu  comme  le  maître  des 
pastorelas  et  vaqueiras,  genre  poétique  qui  s'accli- 
mata en  Espagne,  et  l'un  des  derniers  à  soutenir  la 
poésie  provençale,  manifeste  clairement  dans  sa 
Suplicalio  que  le  Roi  Savant  possédait  :  «  tout  le 
savoir,  l'autorité  et  le  discernement  nécessaires  pour 
remédier  à  l'état  des  choses  »,  et  ajoute  que  «  nulle 
part  comme  dans  sa  cour,  la  poésie  et  les  sciences, 
avaient  trouvé  une  plus  grande  et  décidée  protec- 
tion ».  Ce  mouvement  troubadouresque  s'était  aussi 
développé  en  Aragon,  principalement  en  Catalogne, 
où  il  eut  sa  période  de  splendeur  pendant  les  règnes 
d'ALPHONSE  !"■,  Alphonse  II,  Pierre  JI  et  Pierre  III, 
jusqu'à  celui  de  Jean  Ii^' (1387-1395),  le  fondateur  des 
fêtes  du  Gay  saher  et  le  créateur  de  la  chaire  de 
musique  de  l'Université  de  Barcelone. 

Sur  ce  point  en  Castille  on  avait  pris  les  devants, 
car  dès  1234,  avec  plus  d'un  siècle  de  priorité, 
Alphonse  X  fondait  une  chaire  de  musique  à  l'Uni- 
versité de  Salamanque,  unum  de  quatuor  Orbis  gene- 
ralibus  studiis  (une  des  quatre  écoles  d'éludés  géné- 
rales du  monde)  comme  disait  le  Pontife  Ale.xandre  IV, 
dans  une  Bulle  expédiée  de  Naples  le  29  avril  1233, 
pour  conllrmer  ses  privilèges,  et  la  mettre  au  même 
rang  que  ses  glorieuses  émules,  les  grandes  écoles  de 
Paris,  Oxford  et  Bologne.  Dans  la  loi  V  du  titre  XXXI 
de  la  Pavlida  II,  le  savant  monarque  fait  la  définition 
des  Estudios  générales,  dans  lesquels  il  devait  y  avoir 
des  maîtres  pour  toutes  les  disciplines  du  trivium  et 
du  (jualrivitrm  y  compris  naturellement  la  musique. 
Mais  par  une  charte  dictée  en  ladite  année  1234  il 
organisa  le  tableau  d'enseignement  de  l'Université  de 
Salamanque  et  prescrit  ;  «  que  aya  un  maestro  en 
organe  et  que  yo  le  de  cinqûenta  inaravedis  de  caJa 


TANALS  déjà  nommé,  les  ouvrages  français:  Faurrel,  BisL  de  la 
Poe,  Provençale  et  Millot,  Hist.  Litt.  des  Troub. 
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anno^  ».  L'influence  de  celle  institution  dut  êlre 
extraordinaire,  car  celte  classe  l'ut  dirigée  par  plus 
d'un  artiste  de  réputation  universelle,  comme  Ramos 
DE  Pareja  et  Salinas,  dont  nous  aurons  h  nous 
occuper  dans  la  suite,  et,  sans  aucun  doute,  contri- 
bua à  préparer  l'extraordinaire  extension  que  l'art 
musical  devait  avoir  en  Espagne,  bien  avant  la  venue 
des  musiciens  llamands  et  néerlandais. 

En  etrel,  les  théoriciens  ne  manquaient  point.  Du 
vivant  de  son  père,  le  futur  Alphonse  X  avait  com- 
posé une  espèce  d'encyclopédie,  sous  le  nom  de 
Septcnaiio,  œuvre  a  laquelle  dans  son  âge  mûr  il 
accordait  une  grande  importance.  Deux  manuscrits 
(à  Tolède  et  à  l'Escurial)  de  cette  vaste  compilation 
nous  sont  parvenus,  malheureusement  incomplets. 
Néanmoins  par  l'exposition  du  plan,  nous  savons  que 
la  musique  devait  y  occuper  une  part  importante, 
parmi  les  matières  du  qualriiium,  qui,  pour  le  roi 
savant,  ne  furent  pas  celles  admises  par  la  généralité. 
Il  les  classilia  dans  cet  ordre  :  musique,  astrologie, 
physique  et  métaphysique,  sans  oublier  de  donner 
aussi  une  place  à  l'arithmétique  et  à  la  géométrie.  On 
ne  peut  que  regretter  vivement  la  perte  de  ce  précieux 
document  qui  nous  donnerait  quelque  lumière  sur 
les  théories  musicales  de  l'admirable  auteur  des 
Cantigai,  qui  dans  sa  Grande  et  gênerai  Estoria  défi- 
nissait la  musique  arte  de  cantar  e  fazer  sortes  (art  de 
chanter  et  de  composer  des  chants),  c'est-à-dire 
d'une  façon  toute  pratique,  bien  éloignée  des  idées 
spéculatives  de  son  temps. 

Pour  finir  avec  Alphonse  X,  la  plus  considérable 
figure  du  xnr  siècle,  nous  ajouterons  que  peut-être 
la  partie  littéraire  de  ses  Cantigas  fut  inspirée  par 
une  œuvre  célèbre  du  grand  poète  Gonzalo  de 
liERCEO,  traitant  aussi  le  même  sujet,  les  Miracles  de 
Notre  Darne  (Milagros  de  Nuestra  Scnora).  Tant  dans 
ce  poème  écrit  dans  la  forme  poétique  appelée  A  rie 
Mayor  ou  Mester  de  Clerccia,  que  dans  celui  nommé 
Diielos  de  la  Virgen,  tous  deux  du  même  auteur  et 
remonlant  au  début  du  xill°  siècle,  on  peut  trouver 
de  curieux  détails  concernant  l'histoire  de  l'organo- 
graphie,  surtout  parce  que,  plus  que  d'une  énuméra- 
tion,  il  s'agit  de  véritables  accords  d'instruments  et 
de  voix  formant  des  ébauches  d'orchestre-. 

C'est  pendant  le  règne  du  Roi  Savant  que  Jean 
Egide  (Juan  Gil  de  Zamora)  appelé  en  latin  ^Egidius 
Za.\ioi\ensis,  d'après  le  nom  de  sa  ville  natale,  et  moine 
de  l'ordre  des  Frères  Mineurs  de  Saint-François,  doc- 
teur et  lecteur  de  théologie  dans  ladite  ville,  écrivit 
son  petit  traité  intitulé  Ars  Miisica,  publié  par  l'abbé 
Gerbert,  dans  sa  fameuse  Collection  ■'  d'après  la  copie 
manuscrite,  gardée  à  la  Bibliothèque  Vaticane.  Cet 
ouvrage,  en  partie  historique  et  en  partie  technique,  est 
divisé  en  quinze  chapitres,  et  contient  un  commentaire 
sur  la  musique  en  général  et  plus  particulièrement  sur 
le  plain-chant.  La  doctrine  exposée  n'est  pas  très  origi- 


1.  Qu'il  y  ail  un  iitaUre  d'orgue  et  qu'on  lui  donne  cinquante 
maravedis  —  sorte  de  monnaie  —  par  an.  Voir  Origen  de  los 
estudios  de  CastiUa.  Colecciôn  de  documentos  inédites  para  la 
Hlsloria  de  Espaiîa  (t.  XX,  p.  55). 

2.  Voir  pour  de  plus  amples  détails  F.  Pedrell  :  Organografia 
musical  antigua  espanola  (Barcelona,  1901)  et  l'ouvrage  de 
M.  Serr.\no  Fatigati,  que  nous  avons  cilé  plus  haut. 

3.  Scriplores  ecclesiasLici  de  masicd  sacrd,  etc.,  178-i  (t.  li, 
pp.  369-3t)3). 

■i.  Voir  l'étude  du  P.  Casiano  Rojo  :  Seis  /limnos  en  honnr  de 
San  /sidro  Labrador,  publié  dans  la  revue  :  Mûsica,  Sacro-His- 
pana,  de  Bilbao  (années  1910-1911). 

5.  Raimundi  Luill  opéra...  Argenlinœ,  sumptibus  Lazari 
Zetzneri,  1598. 


nale,  mais  l'ensemble  présente  de  l'intérêt  pour  la 
connaissance  de  l'époque.  FÉTis  remarque  tout  spé- 
cialement le  dernier  chapitre  qui  renferme  une  des- 
cription de  divers  instruments  de  musique  et  juge 
singulière  celle  qui  y  est  donn(;e  de  la  si/mplionia, 
instrument  qu'il  croit  devoir  être  semblable  à  la 
vielle  de  nos  jours,  sans  tenir  toutefois  compte  que 
la  description  donnée  par  .Ecimus  est  en  tout  con- 
forme à  celle  de  Saint  Isidore  que  nous  avons  trans- 
crite plus  haut.  Jean  Egide  ou  Gil,  à  qui  Alphonse  X 
confia  l'éducation  de  son  (ils,  le  futur  roi  DoN 
Sanche  IV,  fut  un  polygraphe  remarquable.  Le  recueil 
de  ses  ouvrages  est  volumineux,  et  nous  le  tenons 
aussi  comme  compositeur  émérite,  lui  atlribuant  les 
Hymnes  qui  se  trouvent  à  la  fin  de  sa  Vie  du  Labou- 
reur Saint  Isidore  (Isidro),  longtemps  chantées  sur  le 
tombeau  du  vénéré  patron  de  Madrid. 

Ces  compositions,  au  nombre  de  six  (1''"  Magnx 
virtutis  titulo;  2°  Quis  sicut  noster  Dominus;  3°  .lani 
pura  fragant  balsama;  4»  Ergo  sancti  prxsentia; 
5"  Félix  fidèle  munus  et  6"  La'ti/icateprœlio)  sont  bien 
de  leur  temps.  Quoique  composées  dans  les  moda- 
lités du  plain-chant,  ces  mélodies  révèlent  clairement 
le  caractère  innovateur  et  quelque  peu  prétentieux 
des  créations  musicales  religieuses  du  moyen  âge. 
On  y  remarque  certaines  analogies  et  même  d'iden- 
tiques dessins  mélodiques  avec  quelques  autres 
Hymnes  de  la  même  époque,  comme  celle  qui  com- 
mence parles  mots:  Novus  fithlela  Domini,  composée 
en  l'honneur  de  Saint  Dominique  de  Guzman '-. 

Aussi  contemporain  d'ALPHONSE  X,  et  non  moins 
grand  que  lui,  fut  l'insigne  polygraphe  Raymond  Lulle, 
génie  extraordinaire,  créateur  d'une  méthode  univer- 
selle longtemps  employée  dans  les  écoles  et  connue 
sous  le  nom  d'.lrs  Liilliana.  Déjà  dans  sa  Rélhorique", 
le  docteur  illuminé  s'occupait  de  l'art  des  sons,  qu'il 
divise  en  musique  naturelle  et  en  musique  artificielle; 
cette  dernière  comprend  Yharmonique.  la  rythmique 
et  la  métrique.  Le  genre  enharmonique  correspond 
aux  sciences  naturelles  et  morales,  le  diatonique  aux 
sciences  divines  et  civiles,  et  le  chromatique,  aux 
sciences  mathématiques  et  économiques.  Mais  où 
tout  l'intérêt  des  doctrines  luUiennes  se  présente  c'est 
dans  le  chapitre  xcix  de  sa  fameuse  Ars  magna  '',  où 
il  dit  :  «  Musica  est  ars  inventa  ad  ordinandun  multas 
voees  concordantes  in  unum  cantum,  sicut  multa  prin- 
cipia  ad  unum  finem,  et  ita  deffinitio  figuratur  per 
diffnitionem  concordantix,  et  principii  diffinitionem... 
Sicut,  enim,  carpentarius  conrepit  figuram  arcx  in 
sua  mente,  et  ipse  eam  dedueit  de  potenlia  in  actum, 
sic  quidem  musicus  concipil  vocem  ordinatam  in  mente, 
cl  ipsam  dedueit  in  tertium  spcciem  regulx  C,  in  qua 
musica  est  habitas  cuin  quo  musicu.'i  est  practicus''.  » 
Après  cette  admirable  exposition  de  la  conception 
musicale,  il  démontre  que  cel  art  de  musique  pro- 
gresse en  s'élevant  par  six  degrés,  «  dont  le  nombre 
ne  peut  être  ni   plus  ni  moins,  car  quatre  sont  les 


6.  Bcatl  Raumundi  Lulli  Doctoris  illumiiiati  et  niartgri.'i  Opéra, 
1721.  Mayence.  L'éditeur  de  cette  superbe  cnileetion,  fut  l'ardent 
lidUen  Julien  Y'vef;  Salzinger  qui  la  fit  ]irccéder  d'une  Bevelaiio 
secretoruT)i  ariis,  où  il  expose  sa  propre  pbilosopliie,  à  laquelle 
nous  ferons  allusion. 

1.  La  musique  est  l'art  inventé  pour  ordonner  plusieurs  vois 
eoncordanles  dans  nu  seul  ctiant,  ainsi  que  beaucoup  de  principes 
pour  une  seule  fin;  et  par  cela  sa  déûuition  se  réfère  ii  la  déOnition 
de  la  concordance  et  à  celle  du  principe.  Ainsi  qu'un  charpentier 
conçoit  dans  son  esprit  la  figure  d'une  arche,  et  lui-même  l'élève 
du  pouvoir  à  l'acte;  ainsi  le  musi,;ieu  cnnçoit  dans  son  intelligence 
l'ordre  des  voix,  et  il  l'élève  à  l'acte  (ii  la  réalisation)  par  le  moyen 
de  cette  habitude  dans  laquelle  tout  musicien  est  pratique. 
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sphères  des  éléments  et  cinq  si  nous  comptons  celle 
de  leur  essence.  Et  comme  ces  sphères  sont  en  mou- 
vement et  que  le  mouvement  engendre  le  son,  et  que 
la  musique  obtient  des  sons  la  mélodie,  l'entende- 
ment connaît  clairement  que  les  voyelles  sont  cinq  et 
qu'elles  ne  peuvent  être  ni  plus  ni  moins'.  »  11 
accepte  la  Ihéorie  pythagoricienne  sur  l'harmonie 
des  sphères  célestes  et  sa  corrélation  avec  l'harmonie 
musicale.  Sur  ces  doctrines  son  fervent  disciple 
S.u,ziNGER,  dans  les  temps  modernes,  composa  tout 
un  système  musical,  bizarre  spéculation  mathéma- 
tique dans  le  genre  de  la  Musurgia  universalis 
(Rome  1650)  du  P.  Kircher,  où  il  arrive  à  dire  que 
par  le  moyen  de  la  musique  nous  pouvons  pénétrer 
de  nombreu.K  secrets,  tant  dans  les  sciences  natu- 
relles, que  dans  les  sciences  surnaturelles-.  Il  est  à 
remarquer  la  grande  analogie  présentée  par  ces  idées 
aVec  celles  de  Schopenhauer,  adoptées  aussi  par 
Wagner,  sur  la  prée.vcellence  de  la  musique  par 
rapport  aux  arls  plastiques  et  la  signification  méta- 
physique et  transcendante  de  la  langue  musicale. 
Nous  ne  sommes  pas  trop  éloignés  de  croire  que  sur 
le  premier  point  il  s'agit  surtout  d'une  illusion,  pro- 
venant d'une  confusion  entre  l'invisible  et  le  trans- 
cendant, car  la  musique  repose  sur  la  sensation,  au 
moins  tout  autant  que  les  arts  plastiques,  et  même 
davantage:  vu  que  le  son  agit  sur  les  nerfs  plus  puis- 
samment que  la  couleur  ou  la  forme. 

Le  bienheureux  de  Majorque  revient  encore  sur  le 
même  sujet  dans  son  Arbor  scientiœ,  plusieurs  fois 
traduit  en  espagnol  ^  et  l'un  de  ses  ouvrages  qui 
devint  le  plus  populaire.  Il  écrivit  aussi  un  Arle  de 
erintar''  (Art  de  chanter)  sans  doute  comme  complé- 
ment nécessaire  de  l'éducation  du  troubadour  et  du 
chevalier.  11  est  regrettable  que  cet  ouvrage  soit 
perdu,  car  il  aurait  pu  nous  faire  connaître  les 
théories  concernant  la  technique  de  l'art  professées 
par  le  savant  métaphysicien.  D'après  ce  qu'on  peut 
déduire  de  ses  autres  travaux  Ravmo.nd  Lulle  s'inspire 
de  Saint  Isidore,  et  semble  avoir  modifié  avantageu- 
sement les  doctrines  de  GtiiDO  d'Arezzo,  mais  en 
résumé  il  traite  la  musique  plutôt  en  philosophe  et 
en  penseur  qu'en  artiste.  Néanmoins,  quoique  d'un 
ordre  purement  spéculatif,  les  doctrines  lulllennes  ne 
pouvaient  être  laissées  à  l'écart,  car  leur  influence, 
considérable  pendant  tout  le  moyen  âge,  agit  encore 
de  nos  jours  sur  deux  des  plus  illustres  représentants 
de  la  philosophie  ctde  l'art  allemand.  Curieuses  et  non 
exemptes  de  bizarrerie,  elles  sont  d'une  merveileuse 


1.  Ce  passage  est  difficile  à  compreodre  pour  qui  ne  couDaît  pas 
les  doctrines  philosophiques  de  Lullr.  Le  lecLear  intéressé  en 
trouvera  une  maïristrale  exposilion  dans  la  Historia  de  las  ideas 
estéùlcas  en  Espana  du  docLe  M.  IVIenendez  v  Pelayo  (t.  I,  vol.  II, 
chap.  IV,   iVIadi-id,  1891). 

2.  Yoici  quelques  extraits  de  la  Jievelatio  Secretorujn  Ayiis 
(p.  114  à  125)  de  Salzinger  :  »  InteLlectns  întcUegii  suam  unitatein 
universaîem  in  musica,  quani  vocat  Chaos  musicum,  sicut  Intelligiî 
unamunitatem  unioersalem  inpiii/sica  quam  vocat  Chaos phijsicum... 
In  fjua  unitate  musica...  ex  veritate  sensuali  et  inteltectuali 
composuit  unam  veritatem,  quam  nec  per  solum  sensitale.,  nec  per 
solum  intellectuale  potuisset  producere...  » 

3.  Arbol  de  la  Ciencia,  etc.,  traducido  y  explicado  por 
D.  Alonso  de  Zepbda  y  Andrade,   Bruselas,  1663. 

4.  Cité  par  Amador  de  los  Rios  :  Eist.  de  la  Literatura  espa- 
nota,  t.  IV,  p.  105,  n.  2. 

5.  Il  souleva  de  si  doux  sons  —  Des  doubles  et  des  lé<:ères 
{sans  doute  des  longues  et  des  brèves  que  le  poète  appelle  de 
bayladas  — de  danses)  des  demi-Lons  émouvants,  —  Que  la  voix 
réjouit  tous  les  cœurs;  —  Et  que  la  duègne  fut  touchée  de  mauvais 
désirs.  —  Voir  :  Libro  de  Apolonio  [Cobla  189  de  l'éditiou  de  Janer) 
Biblioteca  de  Autores  Bspatioles  de  Rivadeneyra,  t.  LVII.  Le  Poème 
d'Apollonius   est  contemporain,   même    un  peu  antérieur  à  celui 


ingéniosité  et  d'une  hardiesse  surprenante,  dignes  en 
tout  de  l'admirable  esprit  qui  les  a  conçues. 

Généralement  il  est  admis  que  le  moyen  âge  ne 
tint  pas  compte  du  pouvoir  expressif  de  la  musique, 
prisseulement  en  considération  à  partir  de  la  Renais- 
sance. Nous  avons  signalé  l'intérêt  que  cette  mysté- 
rieuse force  émotive  inspirait  aux  philosophes  et  aux 
rhéteurs  arabes.  L'école  luUienne  lui  donna  une 
grande  importance,  et  nous  pouvons  signaler  en 
Espagne  d'autres  documents  où  celte  précieuse 
qualité  de  Vexpression,  si  puissante  dans  la  musique, 
est  reconnue  et  appréciée.  Nous  croyons  devoir  tran- 
scrire sur  ce  sujet,  tout  d'abord  la  strophe  (cobla)  189 
du  Poeina  de  Apolonio  : 

•'  Fue  leuanlando  hunos  tan  dulres  sones, 
Vobtas  e  debai/ladas,  temblantes  semitones, 
A  todos  alegraua  la  boz  los  corazones ; 
Fue  la  duenya  tocada  de  maîos  aguigones'. 

Et  cette  affirmation  que  la  voix  [qui  chante  des  doux 
sons)  7'éjouit  les  cœurs  et  peut  éveiller  des  mauvais  désirs 
est  confirmée  par  deux  autres  admirables  strophes 
{coblas  1976  et  1977)  du  Poema  de  Alexandre. 

AUy  era  la  mùsica  canlada  por  razôn. 
Las  doblas  que  refieren  cuyias  del  corazijn, 
Los  dolces  de  las  baylas,  el  ptora?it  semilon. 
Bien  podrien  ioller  precio  â  cuanlos  no  mundo  son. 

Non  es  en  el  mundo  omme  lan  sabedor 
Que  dezir  podiesse  quai  era  el  dulzor  : 
Mientre  omme  vivisesse  en  aquella  sabor, 
Non  aurie  sede,  nen  famé,  nen  yra,  nen  dolor  ^. 

De  semblables  déclarations  nous  semblent  pré- 
cieuses pour  l'histoire  de  l'esthétique  et  de  la  philoso- 
phie musicale.  Ce  dernier  poème,  composé  ou  pour  le 
moins  écrit  par  Juan  Lorenzo  Segura  de  Astorga  vers 
la  moitié  du  xiii"  siècle,  de  même  i(ue  l'anonyme  Li'67'o 
de  Apolonio  qui  lui  est  contemporain,  traite  de  sujets 
très  répandus  dans  toutes  les  littératures  du  moyen  âge 
et  contient  de  nombreux  renseignements  d'une  valeur 
positive  pour  l'histoire  de  la  musique.  Parmi  d'autres, 
nous  remarquons  dans  le  Poema  de  Alexandre  la 
distinction  établit  entre  los  instrumentas  que  usan  los 
ioglares  y  otros  de  maior precio  que  usan  escolares  '.  Les 
seconds  ne  sont  point  décrits,  mais  les  premiers  sont 
énumérés  lors  de  l'entrée  du  guerrier  macédonien  à 
Babylone.  Dans  le  Libro  de  Apolonio,  tout  l'épisode 
de  l'infante  Tarsiana,  faisant  profession  de  chanteuse 
ambulante,   présente  de  l'intérêt  pour  connaître  la 


d'Ales^andi'e.  Ce  dernier  fut  écrit  pendant  le  règne  du  Roi  savant, 
par  un  clerc  d'Aslorga,  nommé  Juan  Lorenzo,  et  natif  de  Segura, 
tandis  que  celui  à' Apollonius,  roi  de  Tir,  fut  certainement  composé 
avant  1252,  année  dans  laquelle  Alphonse  X  monta  sut  le  trône. 

6.  La  musique  y  était  chantée  avec  art  :  — Les  t/oi^as  (les  doubles, 
peut-être  les  notes  appelées  longues)  qui  rendent  les  chagrins  du 
cœur,  —  Les  doux  sons  des  baylas  (danses?),  le  pleurant  demi-ton, 
—  Emporteraient  bien  le  prix  à  tous  ceux  qui  sont  au  monde. 

11  n'y  a  pas  au  monde  un  homme  assez  savant  —  Pour  qu'il  put 
en  décrire  la  douceur,  —  Tant  qu'un  homme  vivrait  en  pareille 
félicité  (bonne  saveur)  —  II  ne  pourrait  avoir  ni  soif,  ni  faim,  ni 
colère,  ni  douleur.  (Ces  deux  strophes  portent  les  n"*  19'76  et  1977 
du  Manuscrit  d'Osuua,  publié  par  Janer,  Biblioteca  de  Autores 
Espaûoles  de  Bivadeneyra.)  Elles  ne  correspondent  pas  exactement 
à  celles  du  Manuscrit  de  Paris,  publié  récemment  par  M.  Morel 
Fatio,  où  elles  portent  les  n"'*  211S  et  2119.  D'après  cette  leçon,  le 
dernier  vers  de  la  1^'^  strophe  devrait  être  traduit  :  L'emporteraient 
sur  une  proscicion  (?) 

Nous  n'insisterons  pas  sur  les  grandes  anologies  que  présentemt 
les  deux  exemples  transcrits.  Ces  passages  semblent  être  une  réponse 
â  ceux  qui  prétendent  que  l'on  n'accordait  aucune  valeur  au  pouvoir 
expressif  de  la  musique,  avant  la  Renaissance. 

7.  Les  instruments  employés  par  d«s  jongleurs,  et  ceux  de  plus 
grand  prix  usités  par  les  eseholiers. 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


XIII    SIECLE. 


ESPAGNE       1941 


vie,  les  mreurs  et  les  usages  des  jongleurs  et  des 
troubadours.  11  y  est  aussi  parlé  de  musique  et  d'ins- 
truments musicaux. 


VI.  —  Le  mystère  fl'ElcIie 
et  les  origines  dn  Tliéàlre  Ijriqne. 

Cependant  si  la  collection  des  Càntir/as  forme  un 
document  inappréciable  de  l'art  médiéval,  l'Espagne 
possède  quelque  chose  de  mieux  et  de  plus  rare  dans 
la  branche  de  la  musique  dramatique.  Un  véritable 
drame  musical  du  xm'  siècle.  Cela  peut  paraître 
étrange,  mais  cela  est.  On  peut  même  atlirmer  qu'il 
se  maintient  toujours  au  répertoire,  étant  régulière- 
ment joué  chaque  année  dans  le  sud-est  de  l'Es- 
pagne, à  la  petite  ville  d'Elche.  L'ancienneté  de  cette 
œuvre  ne  peut  être  mise  en  doute  ;  il  est  consigné  dans 
les  Archives  municipales  de  la  dite  ville  que  l'usage 
de  célébrer  le  Mystère  de  l'Assomption  de  la  Sainte 
Vierge,  les  14  et  15  août,  par  la  représentation  d'un 
drame,  ayant  pour  sujet  la  mort  et  le  couronnement 
de  Notre  Dame  lut  établi  en  l'année  126G,  et  que  depuis 
lors,  la  célébration  de  la  léte  s'est  poursuivie  pres- 
que sans  interruption. 

Le  sujet  de  ce  Mystère,  puisé  en  grande  partie  dans 
les  évangiles  apocryphes,  e.xpose  la  mort  [le  transita) 
et  l'assomption  de  la  Mère  de  Dieu.  11  se  divise  en  deu.x 
parties,  l'une  e.xécutée  l'après-midi  du  quatorzième 
jour  d'août,  l'autre  l'après-midi  du  lendemain.  Pour 
la  circonstance  on  élève  au  centre  de  l'église  d'Elche 
une  plate-forme,  appelée  cadafal,  et  diverses  autres 
machines  assez  compliquées,  car  la  mise  en  scène  est 
d'une  grande  importance,  et  l'on  peut  voir  des  vols 
d'anges,  qui  descendent  du  haut  de  la  coupole  du 
sanctuaire,  et  y  remontent,  en  faisant  dans  les  airs 
un  parcours  de  quatorze  ou  quinze  mètres.  Nous  ne 
pouvons  nous  arrêter  à  faire  une  analyse  détaillée 
de  cette  œuvre  si  importante,  dont  la  l'eprésentation 
comporte  l'intervention  de  nombreux  personnages  : 
la  Vierge,  les  Apôtres,  les  .Saintes  Femmes,  sans 
compter  le  cha'ur  des  Juifs,  des  anges  et  des 
démons  '.  Le  fait  le  plus  caractéristique  est  que  le 
Misterio  de  Elche  se  chante  d'un  bout  à  l'autre  sans 
la  moindre  intervention  de  la  parole  parlée.  II  est 
composé  par  des  airs,  des  duos,  des  trios  et  des 
chœurs,  interprétés  par  des  jeunes  gens  du  village, 
choisis  parmi  ceux  qui  possèdent  les  plus  belles  voix. 

Comme  il  arrive  toujours  et  partout,  cette  véné- 
rable relique  de  l'art  primitif,  a  été,  sous  prétexte  de 
progrès,  retouchée  plus  d'une  fois.  Le  Mystère  de 
Elche  ne  se  représente  pas  de  nos  jours,  conformé- 
ment à  la  version  originale.  Mais  celle-ci  a  persisté 
dans  la  tradition.  L'examen  du  manuscrit  aujour- 
d'hui employé  fait  vile  voir  que  la  plus  grande  partie 
de  la  musique  appartient  au  genre  polyphonique  du 
XVI''  siècle,  et  qu'elle  fut  écrite  par  divers  auteurs. 
En  elfet,  la  Consueta  (c'est  le  nom  qui  désigne  la 
partition)  actuelle  fut  rédigée  en  l'année  1639,  et 
nous  conserve  les  noms  des  compositeurs  qui  se 
chargèrent  du  travail.  Nous  devons  déclarer  qu'elle 
ne  nous  donne  aucun  renseignement  concernant  les 
auteurs  ou  adaptateurs  de  la  première  partie,  posi- 
tivement la  plus  ancienne;  dans  la  seconde  il  se 
trouve  des  morceaux  dus  à  trois  maîtres  diUérents,  un 


1.  Il  n'existe  pas  une  édition  critique  de  ce  monument.  Nous 
avons  fait  son  étude  dans  noire  livre  ;  Distantes  ij  contrapuntos, 
Valence,  1905. 


chœur  des  Apôtres  composé  par  le  Chanoine  Ferez, 
plusieurs  numéros  importants  parmi  lesquels  la 
caractéristique  scène  des  Juifs,  attribués  à  Hidera, 
enfin  les  strophes  et  les  cantiques,  se  disant  pendant 
l'enterrement  de  la  Vierge,  qui  portent  en  tête  le 
nom  de  Lluis  Vich. 

Le  premier  nous  est  parfaitement  connu.  Ce  ne 
peut  être  que  le  fameux  Juan  Ginez  Ferez,  nommé 
maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Valence 
en  1585,  et,  par  son  extraordinaire  mérite  comme 
musicien,  élevé  en  1593  à  la  dignité  de  chanoine  du 
même  chapitre.  Nous  aurons  à  nous  occuper  de  lui 
dans  la  suite,  car  il  est  une  des  figures  saillantes  de 
l'école  musicale  de  Valence  pendant  le  xvi"  siècle. 
Le  chœur  des  apôtres  que  la  consueta  lui  attribue  ne 
peut  lui  être  contesté  :  il  est  impossible  de  confondre 
sa  manière  caractéristique  d'harmoniser  la  sous- 
dominante  dans  les  cadences.  Beaucoup  plus  dilficile 
nous  semble  identilier  le  nommé  Ribera,  car  il  se 
trouve  pendant  cette  époque,  plusieurs  musiciens 
portant  le  même  nom  patronymique.  Nous  croyons 
toutefois  pouvoir  assigner  une  participation  active 
dans  l'arrangement  du  Misterio  de  Elche,  à  Antonio 
de  RiuERA,  chantre  de  la  chapelle  pontificale 
depuis  1506  jusqu'à  152.3,  dont  de  nombreuses 
œuvres  se  trouvent  dans  les  inépuisables  archives 
de  la  (Cathédrale  de  Tolède.  Les  divers  fragments 
qui,  sous  son  nom,  figurent  dans  la  ConsHeïa,  sont  les 
plus  surprenants  de  tout  l'ouvrage  par  leur  carac- 
tère national,  qui  se  montre  surtout  dans  les  procédés 
si  originaux  employés  dans  la  conclusion  des 
phrases;  procédés  inspirés  sans  aucun  doute  parles 
harmonies  propres  de  la  danse  populaire  nommée 
fandango.  Cette  harmonisation  indigène  trouve  un 
précédent  dans  les  compositions  de  Ju.vn  del  Encina, 
grand  artiste  qui  va  nous  occuper  tout  à  l'heure, 
mais  comme  elle  existe  aussi  dans  plusieurs  autres 
œuvres  de  l'époque,  on  peut  croire  qu'elle  était 
tombée  dans  le  domaine  commun.  Elle  futemploj'ée 
à  diverses  reprises  dans  des  compositions  indiscu- 
tablement de  Antonio  de  Ribera,  et  comme  nous  la 
retrouvons  presque  exactement  reproduite  dans  une 
chanson  et  dans  la  scène  des  Juifs  du  Mystère,  nous 
croyons  pouvoir  nous  appuyer  sur  cette  base  pour 
leur  assigner  un  même  auteur.  Il  nous  faut  insister 
sur  ladite  scène  des  Juifs,  une  véritable  merveille  de 
force  expressive  et  de  couleur.  On  ne  peut  aller  plus 
loin  dans  le  concert  polyphonique  des  voix,  pour 
dépeindre  le  tumulte  produit  par  le  débordement  des 
passions.  Signalons  qu'on  peut  la  mettre  en  parallèle 
avec  la  scène  analogue  qui  se  trouve  dans  V Amfipar- 
naso,  la  célèbre  comedia  armonica  (Venise,  1597)  de 
l'illustre  Horatio  Vecchi.  Dans  ce  curieux  essai  de 
l'opéra  madrigalesque,  la  scène  entre  Vrancalrippa  et 
les  Hébreux,  constitue  une  exception;  sortant  tout  à 
coup  de  la  forme  anti-dramatique  dn  madrigal  elle 
s'anime,  prenant  vie  et  mouvement  jusqu'à  devenir 
franchement  théâtrale.  Sans  oser  tirer  des  conclu- 
sions, nous  croyons  devoir  signaler  ce  curieux 
rapprochement,  surtout  si  nous  tenons  compte  du 
long  séjour  de  Ribera  en  Italie,  pendant  les  premières 
années  du  \vi°  siècle.  Toutefois  la  scène  de  l'émeute 
des  Juifs  du  Mystère  d'Elche  se  distingue  par  sa 
couleur  foncièrement  nationale;  c'est  bien  de  la 
musique  espagnole,  avec  son  levain  oriental. 

La  personnalité  de  Lluis  Vich,  le  troisième  artiste 
désigné  dans  la  Consueta,  reste  jusqu'à  ce  jour 
absolument  inconnue.  Voici  les  déductions  qui 
peuvent  être  faites  de  l'étude  du  manuscrit  de  1639, 
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mais  l'audition  même  du  Mystère  nous  ouvre  de 
nouveaux  points  de  vue.  Il  est  impossible  de  ne  pas 
constater  la  différence  existant  entre  ce  qui  est  écrit 
et  ce  que  l'on  exécute.  Le  peuple  avec  son  instinct 
toujours  si  sûr  et  son  esprit  conservateur  des  vieux 
usages,  ayant  gardé  par  tradition  le  souvenir  des 
mélodies  originales,  les  a  rétablies  à  leur  place  légi- 
time. Le  l'ait  a  été  constaté,  de  visu  et  de  auditu 
par    plusieurs   musicographes  distingués,  le   Maitre 


Pedrell,  entre  autres,  qui  a  publié,  les  ayant  recueilli 
lui-même,  deux  fragments  de  cette  primitive  parti- 
tion '. 

Comme  preuve  nous  allons  reproduire  un  des  plus 
beaux  passages  de  celte  œuvre  vénérable  :  les 
plaintes  de  la  Sainte  Vierge.  La  mèi-e  du  Sauveur, 
sur  le  déclin  de  sa  vie,  aspire  à  sortir  de  l'exil  ter- 
restre et  à  se  réunir  avec  son  fils  bien-aimé.  Dans  la 
Consueta  de  1639  (Exemple  L\)  il  s'agit  d'une  simple 


~a CJ~ 

0         mon 

Lo       meu 


cru 
car 


mélopée,  remplie  de  la  plus  morne  désolation  et 
inspirée  sans  aucun  doute  par  le  plain-chant  grégo- 
rien. La  mélodie  est  belle,  noble  et  émouvante,  mais 
elle  nous  semble  manquer  de  caractère.  Sans  doute 


c'est  pour  cela  que  le  peuple,  avec  son  fin  sentiment 
artistique  l'a  délaissée  pour  une  autre  version,  beau- 
coup plus  colorée  (Exemple  X),  qui,  à  notre  sens,  a 
été  positivement  influencée  par  l'art  indigène.  On  ne 


i  \o  que  ta 


^=f^ 


"      ''■'^1 


éfe4^^l4 


ré,      Lo    meu    car         fill    iQuant         lo    veu 


reî 


saurait  s'y  tromper,  l'élément  oriental  a  passé  par  là, 
et  celte  abondance  de  metismes  ou  d'ornements  pro- 
viennent sans  contestation  possible  des  alatijchs  ou 
fioritures  si  typiques  de  la  musique  arabe.  N'oublions 
pas  que  les  musulmans  ont  longtemps  occupé  cette 
partie  de  la  côte  orientale  d'Espagne  et  que  la  ville 
même  d'Elche,  eiicore  aujourd'hui  à  demi  mauresque, 
ne  fut  conquise  par  les  Chrétiens  qu'en  1265,  soit 
l'année  qui  précéda  celle  où  l'exécution  du  Mystère 
fut  instituée.  Si  l'on  compare  les  deux  versious,  on 
peut  voir  qu'au  fond  l'idée  en  est  la  même,  mais 
combien  le  pathos  en  est  différent.  La  première  est 
plus  religieuse,  plus  liturgique  si  l'on  veut,  tandis 
que  la  seconde  est  franchement  passionnée,  méridio- 


nale, îïiedt'ierraoeeîiîie,  comme  dirait  Nietzsche. 'Voilà 
bien  ce  sentiment  de  volupté  dans  la  douleur,  cette 
aspiration  vers  l'au  delà,  si  caractéristiques  de  l'âme 
espagnole;  ce  sang  mauresque  enlin,  que  les  Italiens 
reprochaient  au  glorieux  Tomâs  Luis  de  Victoria,  et 
qui  fait  son  génie. 

L'audition  du  Misterio  del  Trânsilo  de  Nuestra 
Senora,  produit  une  impression  inoubliable.  Cette 
musique  étrange  et  inconnue  commence  par  dérouter 
et  surprendre,  à  cause  de  sa  couleur  archaique;  peu 
à   peu    cependant,    sa    force    expressive,    linit  par 


1.  Sammelbande  der  Internationalen  Musik-GesseUsdiaft.  1900. 
Leip.,  Breitkopf  et  Martel. 
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s'imposer  et  séduire  à  la  l'ois.  Les  ensembles  à  deux 
ou  tiois  voix,  de  même  que  les  chœurs,  éci-ils  de 
fort  harmonieuse  façon,  vous  émeuvent  par  leur 
profonde  et  austère  grandeur.  Mais  ce  sont  surtout 
les  a(>s  primitifs,  ces  admirables  l'iaititcn  de  Marie  par 
exemple,  qui  vous  charment  d'une  façon  inconnue. 
D'où  peuvent  provenir  ces  étranges  cantilènes?  A 
quelle  époque  et  par  qui  furent-elles  composées? 
Voilà  ce  que,  par  malheur,  nous  ignorons;  tout  de 
même  II  nous  semble  qu'un  œil  scrutateur  peut 
découvrir  leur  analogie  avec  le  Chant  de  ta  Sybille 
conservé  à  Majorque  et  reproduit  plus  haut,  et  cette 
similitude  semble  avoir  comme  base,  pour  leur 
assigner  une  même  origine,  le  Plain-chant  Eugénien, 
hidorien  ou  Mozarabe. 

La  Pesta  d'Elche  n'est  pas  un  phénomène  isolé.  11^ 
existe  en  Espagne  un  autre  drame  liturgique  du 
même  caractère,  aussi  entièrement  chanté.  Posté- 
rieur de  presque  deux  siècles,  il  était  régulièrement 
exécuté  le  Jeudi  et  le  Vendredi  de  la  Semaine  Sainte, 
au  Couvent  des  Religieuses  Clarisses  de  Jativa,  par 
privilège  spécial  accordé  par  le  Pontife  Alexandre  VI 
à  la  ville  d'où  sa  famille  était  originaire.  H  semble 
certain  que  la  partilion  actuellement  perdue  fut 
retouchée,  pendant  le  xvi''  siècle,  par  Salnt  François 

DE  BORC.IA  '. 

Ces  deux  œuvres  dramatiques  appartiennent  encore 
au  théâtre  religieux.  11  nous  faut  arriver  au  xiv^  siè- 
cle pour  trouver  une  représentation  purement  pro- 
fane, quoique  toujours  influencée  par  l'esprit  de 
l'église,  encore  prépondérant.  Pendant  le  règne  de 
Pierre  le  Justicier  (1350-1369)  on  représentait  dans 
les  carrefours  des  principales  villes  de  Castille  une 
sorte  de  pièce  dramatique  où  la  poésie,  la  musique 
et  la  danse  intervenaient  à  tour  de  rôle.  Il  en  existe 
de  semblables  dans  tous  les  pays  de  l'Europe,  c'est 
la  Danza  générât  de  la  Muerte  (1360),  espèce  de 
Danse  Macabre,  dont  le  texte  a  été  pendant  longtemps 
attribué  au  Rabbi  Don  Sem  Toi'.  deCarkion,  savant 
juif  qui  était  l'ami  et  le  conlidentdu  monarque,  car 
l'époque  de  l'inquisition  et  du  fanatisme  n'était  pas 
encore  arrivée.  Les  savants  Wolff,  Clarus  et  Schack 
sont  d'accord  pour  reconnaître  que  c'est  la  première 
œuvre  du  genre,  écrite  en  langue  vulgaire,  et  ce 
dernier  la  lient  pour  une  véritable  représentation 
scénique  exécutée  dans  le  temple  pour  rédiPication 
de  la  foule.  L'idée  inspiratrice  de  représenter 
l'impuissance  humaine  devant  la  mort  égale  pour 
tous,  semble  bien  particulière  à  son  temps.  Elle 
servira  de  thème  à  plusieurs  œuvres  littéraires,  et 
seulement  en  Espagne  nous  voyons  apparaître 
successivement  la  Tragicomedia  det  Paraiso  e  del 
Infœrno,  ïs.  Danza  de  ta  Maertc,  composée  au  xvi°  siè- 
cle par  Juan  de  Pedraza,  et  môme  Cervantes,  au 
début  du  .\vii°  siècle,  dans  son  inimitable  roman, 
nous  raconte  la  rencontre  de  l'ingénieux  hidalgo  Don 
Quichotte,  avec  la  charrette  qui  conduit  la  troupe 
ambulante  dirigée  par  l'acteur  Angulo  EL  mai.o,  et  qui 
va  de  village  en  village  pour  représenter  ÏWuto  de  tas 


i.  Ce  curieux  ouvrage  a  été  longuement  étudié  par  .M.  Baixuii  : 
Lai  obvas  musicales  de  San  Francisco  de  llorjn.  article  public 
dans  la  revue  fia:on  y  Fé,  t.  III,  octobre  1902,  p.  279. 

2.  OEuvre  de  la  plus  grande  rareté  bibliographique,  imprimée  ii 
Séville  le  20  janvier  1520. 

3.  "  Ce  que  la  Mort  disait,  accompagnée  par  les  cliaranibelaQ, 
aux  deux  jeunes  lilles  qui  venaient  en  dansant.  « 

■i.  J'rohemio  é  carta  quel  Murqui^s  de  Santillana  envia  al  Condes- 
table  de  Porlitf/al  con  lai  obras  sut/as,  XIV.  Usa  [Pero  Oonçales 
de  Mendoça,  mi  abueln]  una  mancra  de  decir  cnnlny^es.  assjj  como 
scenicos     Plnuto     e    7'crencio,  tamhicn  en   esirambotes    corne    en 


Cartes  de  la  Muerte  (chap.  xi  de  la  II"  partie).  Nous  ne 
pouvons  nous  arrêter  à  l'aire  l'examen  de  ces  diverses 
compositions    dramatiques    où  presque  toujours   la 
musique  prenait  une  bonne  part.  Comme  preuve  à 
l'appui  nous  consignerons  que  dans  la  Danza  de  la 
Miterte  de  Juan  de  Valera  de  Salamanca  -,  il  est  écrit 
au  commencement  de  la  viii'=  stro|)he  :  «  Lo  que  dezia 
ta  muerte  con  tas  cliaramhetas  c  con  las  dos  donzellas 
que  trai/a  danzando  »  ■'  ;  or  les  c/tor(im6etes (Cervantes, 
dans  Don  Quichotte,  les  nomme  ckurumbelas)  étaient 
des  instruments  à  vent,  construits  en  bois  et  à  double 
anche,   d'origine   populaire,  se   rapprochant   beau- 
coup des  chirimias,  dont  nous  parlerons  dans  la  suite. 
La   même   époque  vit  naître  les   eantares  scenicos, 
composés  par  Pero  Gonzalez  de  Mendoza,  d'après 
les  modèles  de  Plaute  et  de  Térence,  dont  le  souve- 
nir nous  a  été  conservé  par  le  témoignage  du  délicat 
poète,  le  Marquis  de  S.vntillana,  pelit-fils  de  l'auteur". 
Nous  ne  croyons  pas  facile  de  délinir  ce  que  pouvaient 
être  lesdites  chansons  scéniques,  imitées  des  auteurs 
comiques  classiques,  mais  elles  ont  une  place  dans 
l'histoire  de  l'art  musical  espagnol,  car  nous  ferons 
observer  que  tous  les  écrivains,  tant  du  xiv"  siècle 
que  du  suivant,  prennent  bien  soin  de  distinguer  par 
les   noms  de  Cantares  et  Dezires,  les  poésies  qu'ils 
destinaient  soit  à  être  chantées,  soit  à  être  récitées. 
Nous  sommes   arrivés  à  une  époque  où  les  détails 
intéressants    abondent   bien    que  les   documents   de 
musique   pratique  soient  de    la  plus  grande  rareté. 
Nous  sommes  forcés  de  reconnaître  que  les  études 
sur   la  musique  espagnole  du  moyen  âge  et  de  la 
pré-Renaissance  ne  sont   point  très  avancées,  mais 
nous  sommes  sûrs  que  de  patientes  recherches  faites 
par  des  hommes  compétents  ne  laisseraient  pas  de 
produire    des   résultats   positifs    et    inattendus.   Les 
découvertes   du    savant   maîlre   Pedrell  sont  de  la 
plus  grande  valeur,  mais  encore  il  reste  énormément 
à  faire.  Les  Bibliothèques  el  les  Archives  des  cathé- 
drales delà  Péninsule,  regorgent  de  véritables  trésors 
qu'une  indifférence  coupable  voue  à  une  destruction 
certaine.  Signalons  entre  autres  documents  précieux 
les  manuscrits  gothiques  de  la  cathédrale  deTortose, 
ceux    du   XIV'   siècle    conservés   à   la  Basilique   de 
Tolède,  parmi  lesquels  nous   citerons  un   fort  beau 
Missel  romain  (32,  11)  avec  musique  notée  sur  trois 
et  quatre  lignes,  et  d'une  calligraphie  admirable,  un 
autre  Missel  (35,  11)  dont  on  peut  fixer  la  date  entre 
les  années  1302  et  1369,  fort  intéressant  parce  qu'il 
contient    la    liturgie    propre   de    l'église    primatiale 
d'Espagne,  et  un  Antiphonaire  (44,   3)  provenant  de 
la  riche  collection  du  Cardinal  Zelada.  On  trouve 
d'autres    manuscrits    analogues   à    la   Bibliothèque 
Nationale  de  Madrid  et  à  celle  de  l'Esciirial;  d'entre 
ces  derniers  nous  signalerons  celui  (côté  ij,  6,  4)  qui 
comprend  :  Officium  transpxionis,  seu  s'ptcm  dotoriim 
Beaiissimx  Virginis  Marix  ad  missam,  inatutinum  et 
lUrumque  vesperum,  et  Officium  sanctis  /t'on/s  confes- 
soris,  Pauperum  advocati. 

Presque  tous  les  écrivains  de  cette  époque,  et  ils  sont 
légion,  nous  apportent  des  renseignements  précieux 
et  fort  uliles  pour  notre  étude.  Juan  Ruiz,  le  célèbre 


serranas.  Traduction  :  «  Prologue  et  lettre  que  le  Marquis  de  San- 
tillana envoya  au  Connétable  de  Portugal  avec  ses  œuvres,  XIV. 
Il  employa  (Pero  Gonçales  de  Mcndoça,  mon  grand-père)  une  façon 
de  réciter  des  chansons,  dans  le  style  scénique  de  Plaute  et  de 
Térence,  ainsi  dans  la  forme  des  estramboles  (genre  poétique 
humoristique)  que  dans  celle  des  serranas  (poésies  pastorales).  )> 
Nous  avons  suivi  le  texte  fixé  par  Amadoo  de  Los  Rios  dans  son 
édition  critique  des  œuvres  du  Marquis  nK  Santillana,  Madrid, 
1852. 
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Archiprêtre  de  Hita,  dans  son  fameux  poème  sati- 
rique' terminé  en  1330,  et  auquel  nous  limes  allusion 
en  parlant  de  l'influence  de  l'art  arabe,  insère  une 
curieuse  énumoration  des  instruments  de  musique, 
du  plus  grand  intérêt  organographique,  lorsqu'il 
décrit  la  pompe  avec  laquelle  c  clerigo»  e  legos  e 
flayres  e  moujas  e  ditennas  e  ioghires  salieron  a  récebir 
a  Don  Amor-  ». 

Ce  passage,  qui  ressemble  Tort  à  un  autre  analogue 
du  poème  de  Guillaume  de  Machault  sur  la  Prise 
d'Alexandrie  ■',  aussi  écrit  pendant  le  xiv  siècle, 
contient  une  longue  énuméralion  des  instruments  de 
musique  contemporains.  Voici  donc  la  liste  de  ceux. 
qui  sont  nommés  dans  les  Coblas  (Strophes)  1  250  et 
suivantes  du  fameu.x  poème  ;  atamboref.  (tambours), 
guitarra  morisca  (guitare  mauresque,  morache  ou 
enmorache),  laûd  (luth),  guitarra  latinu  (guitare 
latine),  rnbe  (aujourd'hui  rabel,  le  rébec,  espèce  de 
violon  primitif),  cl  orabin  ("?|  e  la  su  rota  (peut-être 
une  variété  de  la  vielle),  salterio  (psalterium),  vihiiela 
de  penola  (espèce  de  mandoline),  meo  canon  (variété 
de  la  pandoure  assyrienne,  le  ganoum  marocain), 
arpa  (harpe),  rabe  rnorlsco  (peut-être  le  guembri 
arabe),  galipe  Francisco  (serait-ce  le  clialil  hébraïque? 
espèce  de  flûte),  rota  (vielle),  tamborete  (tambourina, 
vihuela  de  arco  (viole  à  archet),  canno  entero  (voir  le 
meo  canon  ou  demi-ciinon,  celui-ci  est  entier),  pan- 
derete  (tambour  de  basque),  sonajas  de  azofar  (petites 
cymbales),  organos  (orgues  portatifs),  adedura  albar- 
dana  (mots  d'origine  arabe,  s'agirait-il  de  la  corne- 
muse), duheinel  (le  dulcimel  anglais),  axabeba  (cha- 
lamel  ou  chalumeau,  l'Archiprétre  nomme  Albogon 
l'instrument  plus  grave  de  la  même  famille),  cinfonia 
(vielle),  haldosa  (variété  du  luth"?),  francés  odresillo 
(la  musette),  mandurria  (mandoliuei,  trompas  (cors), 
annafiles  (trompettes,  le  Nafir  arabe)  et  atambales, 
(tymbales). 

Dans  cette  énumération  il  est  à  noter  que  les 
instruments  sont  distribués  en  divers  groupes,  et  que 
Juan  Ruiz.  qui  devait  être  un  fm  connaisseur,  prend 
bien  soin  d'établir  ceux  qui  s'accordent  pour  lormer 
un  ensemble  agréable  et  harmonieux.  On  se  sou- 
viendra d'un  autre  passage  de  ce  même  poème,  dans 
lequel  il  établit  des  distinctions  entre  les  instruments 
latins  et  occidentaux  et  ceux  employés  par  les  xVrabes 
et  les  Mauresques  de  provenance  orientale,  dont  nous 
avons  lait  mention  plus  haut.  D'autres  énumérations 
non  moins  curieuses  sont  contenues  dans  le  Poème 
d'Alphonse  XI  aussi  intitulé  Crônica  rimada,  où  il  est 
fait  mention  spéciale  de  la  harpe  du  chevalier  Don 
Tristan,  ainsi  que  d'une  troisième  variété  de  guitarre, 
—  on  connaît  les  latines  et  les  mauresques  —  que 
l'auteur  nomme  serrana  ou  serranista  (montagnarde). 


1.  Juan  Ruiz,  Lihro  de  Buen  amor,  etc.,  publié  par  .Jeas  Ducamim. 
Toulouse,  1901. 

2.  «  Comment  le  clergé  et  les  laïcs,  les  moines  et  les  nonnes  et 
les  duègnes  et  les  jongleurs  sortirent  pour  recevoir  le  Sei,lrneur 
.Amour.  »  Nous  croyons  utile  de  reproduire  le  texte  original  : 

I2uO.  Bescibcnlû  los  arbores  cou  rainos  é  cou  flores 

JDe  dicersas  maneras.  de  fermosos  colores. 

RcBCibenlo  los  ornes,  et  dueitas  con  amores. 

Con  muchos  instrumcntos  sctlen  los  atasibobes. 
l^i.  .4/^1  sal  gritamlo  la  gcitarra  mori-sca. 

-De  las  voces  atjuila  é  de  los  puntos  arisca. 

El  corpiulo  LAOn  gue  liene  punto  a  la  trisca, 

La  GUITARRA    LATIXA    CÛTl   C.SOS  SB   ailviSCO. 

1252.  El  RARE  (p'itador  con  la  sa  alla  nota, 

Cabe  cl  orauix  tanendo  la  su  rota. 

El  SALTERIO  con  cllos  vttis  alto  fji<e  ta  Mota. 

La  VHiuELA  DE  l'E.NOLA  con  aijuestos  sota. 
J2o3.  Meo  cako\  et  arpa  con  el  rare  morisco. 

Entre  eltos  aleijranza  el  galipe  Fra>gisco. 

La  ROTA  dis  con  ellQs  nias  alla  que  un  risco, 

l 'on  ella  el  TA.yRORETE,  sin  el  no  vale  un  prisco  : 


Enfin  par  plusieurs  ordonnances,  rescrits.  chartes  et 
documents  (livres  de  comptes,  etc.)  des  divers  souve- 
rains, tant  de  Castille  que  d'Aragon,  nous  sommes  en 
mesure  de  connaître  l'organisation  de  leurs  chapelles  . 
et  de  leurs  musiques  de  chambre;  nous  citerons. 
comme  exemples  les  Livres  des  Dépenses  (1296)  du  Roi 
Sanche  IV  (aux  Archives  de  Simancas)  et  les  Ordon- 
nances régissant  les  ménestrels  et  les  jongleurs  de 
Pierre  111  d'Aragon  (Archives  de  la  couronne  d'Ara- 
gon à  Barcelone). 

Le  musée  de  l'Académie  de  l'histoire  à  Madrid, 
possède  aussi  un  curieux  monument  de  cette  époque 
fort  intéressant  au  point  de  vue  musical.  Il  s'agit 
d'un  reliquaire  provenant  de  l'ancien  monastère 
cistercien  de  Notre-Dame  de  Piedra,  en  Aragon.  Les 
deux  vantaux  de  ce  triptyque,  richement  orné  de 
reliefs  d'un  style  mi-gothique  mi-arabe,  sont  peints 
dans  le  goût  italien.  Ils  contiennent  jusqu'à  douze 
sujets  tirés  des  Vies  de  Notre  Seigneur  et  de  la 
Sainte  Vierge,  plus  divers  motifs  religieux,  ainsi  que 
les  armes  du  Roi  D.  Alphonse  II  d'Aragon  et  de 
l'Abbé  dudit  monastère  Don  Martin  Ponce.  Sur  une 
bande  on  peut  lire  une  inscription  latine,  rédigée  en 
caractères  gothiques,  dans  laquelle  il  est  dit  :  de- 
pinctiim  anno  MCCCXC  (1390).  On  y  voit  aussi  —  el 
c'est  ce  qui  nous  intéresse  —  huit  figures  d'anges* 
linement  détaillées,  jouant  divers  instruments  de 
musique.  Ils  présentent  de  sensibles  progrès  si  on  les 
compare  avec  ceux  reproduits  dans  le  manuscrit  des 
Cantigas,  et  en  plus  on  y  peut  faire  des  observations 
sur  la  façon  dont  ils  étaient  joués.  Hors  un  orgue 
portatif,  comprenant  dix-neuf  tuyaux,  tous  les  autres 
sont  des  instruments  à  cordes.  Nous  y  voyons  une 
rielle  (sinfonia)  à  sept  cordes,  un  violon  primitif  [ré- 
bec) à  quatre  cordes  et  un  rebah  à  trois  cordes  doubles, 
un  psalterium  triangulaire,  avec  dix-neuf  groupes  de 
trois  cordes,  plus  une  espèce  de  grande  mandore  (chi- 
tarrone)  à  dix-huit  cordes  et  une  vihuela  de  peiiola 
avec  trois  groupes  de  trois  cordes.  (Fac-sim.  XL) 
Nous   avons  cru   devoir  reproduire  cette  dernière 


Fig.  336. 

qui  nous  semble  être  un  des  prototypes  de  \d.  vihuela, 
appelée  à  jouer  un  si  grand  rôle  dans  la  musique 
profane  espagnole  du  xvr'  siècle,  et  un  des  ancêtres 

i-2ui.  /.('  VIHUELA  HE  Aiico  fas  d ulccs  bai/ladas, 
Adormiendo  a  reces  mati  a  las  veifadas. 
Voces  ilulces,  sabrusas.  cloras,  et  taitibien  pintadas, 
A  las  {lentes  aleijra,  todas  las  tiene  paradas. 

12jj.  DutCC  CASXO   EXTER0  5fl/  CÛ/l  c/   PAMlERETE. 

COJl  SONAJAS  1>E  AZOFAR   fOSCn  dulcc  SOnctC, 

Los  ORGANOS  dizen  cïtansoiies  c  motete. 

La  APEiiuiiA  ALBARDANA  cntrc  cllos  sc  eutremente. 

12511.   DOL/.EMEL.  AXABEBA  e   el  finchodo  ALROGOS, 

ClXPoxiA  e  BALltoSA  t'il  csta  fiesta  son. 

El  PRAxcÊs  0I1RECII.L0  COU  cstos  Se  compou. 

La  reciancha  masudrria  alli  fase  su  soji. 

1257.  TR0.MPAS   c  ASXAFILES   saleil  con  .VTAMBAI.ES, 

iVon  fueron  tiempo  a  plosenterias  talcs, 

'fan  grandes  alegrias.  nin  atan  comnnoles 

De  juglares  van  llenas  cucstas  e  eriales  (Voir  loe.  cit.). 

3.  Voir  Émii.É   de  Travers   :  Les  Instruments  de  Musique  au 
.\7V»  siècle.  Paris,  1882. 

4.  Elles  ont  été  reproduites   dans   l'ouvrage   de   DoK   Francisco 
AzNAR  :  Indumentaria  Espanola,  vol.  I.  Madrid,  1880. 
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de  la  giiitarra,  l'instrument  national  par  excellence. 

Il  nous  serait  impossible,  sous  peine  de  sortir  des 
limites  convenables,  de  reproduire  tout  ce  qui  serait 
nécessaire  de  connaître,  mais  nous  renvoyons  le 
lecteur  intéressé  à  des  ouvrages  où  il  trouvera  de  plus 
amples  détails  et  de  nombreux  renseignements,  comme 
la  Historia  de  la  Literatura  espafvda  de  Amador  de 
LOS  Rios,  la  brève  mais  substantielle  Oruanograjia  du 
maître  Pedrell,  son  important  Dictionnaire  biogra- 
phique et  sa  Bibliographie  musicale,  malheureusement 
inachevés,  les  Efémerides  de  Mùsiros  espnûoles  de 
Saldoni,  etc.,  etc.,  sans  compter  quelques  monogra- 
phies spéciales  comme  La  Mùsica  en  Gerona  de 
Chia,  La  Mùsica  en  Zaragoza  de  M.  Lozano,  la  Memoria 
sobre  los  cantos  populares  de  Mallorca  du  regretté 
NoGUERA,  et  d'autres  que  nous  citerons  au  lur  et  à 
mesure  des  besoins  de  notre  travail. 

Dans  le  royaume  d'Aragon  les  traditions  du  règne 
de  Jaime  I"'  furent  continuées  par  ses  successeurs, 
parmi  lesquels  nous  rappellerons  le  souvenir  de 
Pierre  IV  et  surtout  de  Jean  l"',  qui  établit  à  Barce- 
lone le  Consistorio  del  Gay  saber  (1390),  à  l'imitation 
de  celui  fondé  à  Toulouse  en  1323.  Parmi  les  sept 
premiers  membres  de  la  Gayacompania  dels  trobadors 
de  Tholosa  (Gaie  compagnie  des  troubadours  de 
Toulouse)  nous  trouvons  à  Ramon  Vidal  de  Besalu, 
auteur  d'une  Derecha  maniera  de  trobar  (Droite  taçon 
de  trouver?)  très  intéressante  pour  la  connaissance 
des  chansons  des  troubadours,  dont  il  fut  lui-même 
l'un  des  plus  distingués,  d'après  le  témoignage  du 
Marquis  de  Santillana,  grand  connaisseur  en  cette 
matière.  Il  est  prouvé  que  ces  artistes  étaient  presque 
toujours  poètes  et  musiciens  en  même  temps.  Lors 
du  couronnement  d'ALPHONSE  IV,  célébré  avec  grande 
pompe  à  Zaragosse  en  1327,  le  chroniqueur  Ramon 
Mdntaner  nous  apprend  que  «  après  corn  la  dit 
BOMASET  hach  dit  la  dit  seventesch.  En  Comi  dix  ima 
cançô  novella  que  hach  feijta  lo  dit  Senyor  infant  En 
Pere  .■  è  perçu  com  En  Comi  cantà  mills  que  null  hom 
en  Cathalunya,  dona-la  à  ell  que  la  cantas'^,  etc.  » 
L'historien  consigne  aussi  que  d'autres  trouvères 
récitèrent  des  vers,  comme  En  Nouellet  qui  «  dix  en 
parlant  »  (chap.  298  de  la  Crônica  de  R.  Muntaner). 
D'autre  part,  l'impulsion  donnée  par  APLHONSEXà  la 
langue  galaïque  par  la  composition  des  Càntigas  eut 
des  imitateurs.  Ce  fut  d'abord  son  propre  petit-lils, 
le  Roi  Don  Dionis  {Denys,  1261-1325),  dont  le  riche 
Cancionero  contient  bon  nombre  de  chansons,  dues  à 
lui-même  et  a  d'autres  auteurs.  Il  est  à  remarquer  que 
la  douceur  et  l'harmonie  de  cette  langue  la  firent 
adopter  pour  la  poésie  lyrique  destinée  au  chant,  nous 
en  avons  déjà  fait  l'observation,  mais  c'est  surtout 
pendant  le  xiv"  siècle  que  son  emploi  fut  le  plus 
répandu,  si  bien  que  le  M.^rquis  de  Santillana,  déjà 
nommé,  pouvait  dire,  un  siècle  après,  ce  qu'il  n'y  avait 
pas  longtemps,  que  tous  les  troubadours  de  ces  con- 
trées, qu'ils  soient  caslillans,  andalous  ou  d'E.xtre- 
madure,  composaient  tous  leurs  ouvrages  en  langue 
galaïque  ou  portugaise -».  Nous  croyons  ne  pas  devoir 
omettre  à  propos  des  musiciens  de  cette  époque  la 


1.  «  Après  que  le  ditRoMASET  eut  récité  sa  sirvenie.  En  Comi  dit 
une  chanson  nouvelle,  qui  avait  été  composée  par  l'infant  Don 
Pedro,  et  comme  En  Comi  chante  mieux  qu'aucun  autre  homme 
en  Cataloî^ne,  pour  cela  elle  fut  donnée  à  lui...  " 

2.  Voir  le  déjà  cité  Prohemio  e  Carta  al  Condi^stable  de  Portttf/al, 
dans  les  Œuvres  du  Marquis  de  Santillana.  publiées  par  Amador 
DE  LOS  Kios,  Madrid,  1852,  parafïraphe  .\IV.  C'est  â  ce  précieu.^ 
document,  qui  nous  conserve  les  noms  de  plusieurs  artistes  de 
cette  époque,  que  nous  avons  fait  diverses  fois  allusion. 


curieuse  mention  qui  est  laite  de  mimis  et  joculatari- 
bus  dans  la  règle  xx'Viii  des  Leges  Palatinso^  publiées 
en  1337,  par  le  Roi  Don  Jaime  III  d'Aragon  et  de 
Majorque.  Ce  chapitre  qui  est  le  dernier  de  la  pre- 
mière partie  de  ce  recueil  de  lois,  contient  de  nom- 
breuses instruclions  pour  les  musiciens  de  la  cour 
et  mérite  d'être  cité  intégralement. 

De  mimis  et  joculatoribus.  fi.  XXVIII. 

In  domibus  Principwn,  ut  tradit  antiquilas,  mimi  seu 
joculatores  licite  po.'<sunt  esse  :  nam  illorum  officium 
tribuit  Iwtitiam,  quam  Principes  dcbcnt  summc  appe- 
li're,  et  cum  honestate  servare,  ut  per  cam  tristitiam  et 
iram  adjiciant,  ut  omnibus  se  cxhibeant  gratiores. 

Quapropter  volumus  et  ordinamus,  quod  in  nostra 
curia  mimi  debeant  esse  quinque  :  quorum  duo  sint 
tubicinatores  et  tertius  sit  tabelarius  ad  quorum  spectet 
oflicmin,  quod  semper  Nobis,  publiée  concedentibus,  in 
prineipio  tubicinent  ;  et  tabelarius  suiim  officium  simul 
cum  eis  exerceat,  ac  etiam  idem  faciant  in  fine  comes- 
tione  nostrœ ;  nisi  mimi  extranei  vel  nostri  qui  tantum 
instrumenta  sonunt  in  fine  mensœ  vellent  Nobis  volen- 
tibus  instrumenta  sua  sonare. 

Ceterum  nolumus  quod  in  Quadragesimu  nec  in  diebus 
veneris  nisi  festum  magnum  esset,  dicti  tubicinatores 
et  tabelarius  suum  officium  faciant  in  prineipio  mensse 
nec  in  jine.  Alii  vero  duo  mimi  sint,  cjui  sciant  instru- 
menta sonare;  et  isti,  tam  diebus  festivis  quam  aliis 
prout  opportunum  fuerit,  instrumenta  sua  sonare  de- 
beant coram  nobis  :  Diebus  tamen  veneris  Quadra- 
f/esima,  eo  modo  quo  supra  dictum  est,  dumtaxat  excep- 
tis.  Jubemus  etiam  quod  tenipore  guerric,  tam  tubi- 
cinatores quam  alii  {nisi  esset  mimus  de  tali  instru- 
menta quod  tune  sonari  non  conveniret)  plus  soUto  sint 
diligentes  in  officio,  et  ita  nobis  prope  exisientes,  quod 
cum  opus  erit  promptos  inveniamus  ad  suum  officium 
peragendum  Majores  etiam  domus  sive  Magistros  hos- 
pitii  ne  vilipendant  imo  firmiter  (eis)  obediant. 


VU. 


Formation  de  l'École  niasicale  espagnole. 


L'étude  des  manifestations  artistiques  faites  en 
vue  du  peuple,  présente  aussi  un  vif  intérêt  car  le 
xiv=  siècle  vit  la  réhabilitation  du  sentiment  vraiment 
national  dans  l'art  érudit,  où  un  peu  de  pédantisme 
classique  avait  commencé  à  s'intîltrer.  Car  un  fait 
digne  de  remarque  c'est  la  persistance  de  l'élément 
indigène,  refoulant  toujours  les  influences  étrangères 
ou  les  accommodant  à  l'esprit  de  la  race.  Dès  que 
les  petits  États  qui  un  jour  devaient  former  l'Espagne 
se  furent  constitués,  les  traditions  et  les  traits  essen- 
tiels de  l'ancienne  civilisation  ibéro-latino-visigothique 
réapparurent,  et  nous  retrouvons  les  magiciens  et 
pratiquants  des  arts  goètiques  qui  emploient  la 
musique  et  le  chant  pour  leurs  nialélices  et  leurs 
mystérieuses  conjurations.  La  musique  reprend  aussi 
son  intervention  dans  les  funérailles,  non  seulement 
par  les  prières  liturgiques,  mais  par  des  chansons 
en  langue  vulgaire,  composées  à  cette  occasion  et 
appelées  endechas,  dans  lesquelles  on  faisait  l'apologie 
du  délunt.  Nous  voyons  renaître  de  même  l'usage 
d'e.xécuter  des  épithalames  au  moment  des  fêtes  de 


3.  La  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles  possède  un  superbe 
manuscrit  de  ces  Le(jes  Palatine,  orné  de  miniatures,  représen- 
tant quatre-vinjît-sept  membres  de  la  Cour,  avec  leurs  difTérents 
attributs.  Il  a  été  publié,  avec  de  nombreux  commentaires,  dans  le 
Tliesaurus  Ecclesiastic'P  Antitptitatis.  inséré  par  le  jésuite 
P.  BoLLANDO,  dans  son  Ter.aei\  :  Prxfationes,  Iractatus,  diatri- 
be, etc.  a  JoANNE  BoLLANDO  édita.  Venetiis,  IT-i'J.  Cet  ouvrage 
reproduit  quelques  miniatures  des  musiciens  du  roi. 
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mariage,  et  la  mode  de  chanter  des  romances  célé- 
brant les  faits  traditionnels  du  Cm,  de  Bernardo  del 
Carpio,  le  vainqueur  de  Roncevaux,  et  des  autres 
héros  des  premiers  temps  de  la  reconquête  devint  à 
peu  près  générale.  On  les  chantait  à  la  cour  et  dans 
les  campagnes,  soit  à  une  seule  voi.v,  soit  en  cosanle, 
ce  qui  veut  dire  en  choîur  et  à  la  ronde.  Ce  poétique 
usage  servait  à  maintenir  éveillé  le  sentiment 
national,  et  la  guerre  conliauelle  avec  les  Arabes,  et 
les  exploits  des  preux  des  deux  peuples  réunis,  four- 
nissaient presque  journellement,  de  nouveaux  sujets 
à  l'inspiration  des  chanteurs  et  des  improvisateurs. 
Les  troubadours  errants  étaient  partout  les  bien- 
venus, car  ils  transmettaient  les  dernières  nouvelles, 
et  ces  romances,  presque  toujours  fondés  sur  un  l'ail 
historique,  amplilié  par  l'imagination  du  poète,  se 
répandaient  par  toute  la  Péninsule,  et  restaient 
gravés  dans  le  cœur  des  habitants,  qui,  le  soir,  à  la 
veillée,  les  chantaient,  soit  pour  récréer  l'esprit, 
soit  pour  instruire  les  générations  nouvelles  avec  les 
grands  exemples  du  passé.  Les  noms  de  deux  de 
ces  modestes  artistes  nous  ont  été  pieusement 
conservés,  Nicolas  de  los  Romances  et  Domingo 
Abai)  DE  LOS  Romances,  ils  portent  comme  épithète  le 
nom  du  genre  d'u'uvres  qui  les  rendirent  populaires, 
et  les  érudits  les  désignent  comme  les  poètes  de 
Saint  Ferdinand,  qu'ils  accompagnèrent  lors  de  la 
conquête  de  Séville  (23  de  novennbre  l-2i8}.  Quand 
il  s'occupa  de  la  distribution  des  biens  conquis,  le 
Saint  Monarque  comprit  les  deux  poètes  parmi  les 
chevaliers,  et  accorda  à  chacun  d'eux  un  fief  en 
héritage.  Sans  doute  il  voulait  récompenser  ainsi  le 
précieux  aide  de  ces  auxiliaires  qui,  par  leurs 
chansons  patriotiques,  avaient  enhardi  les  cœurs  et 
réjoui  les  esprits,  pendant  les  longs  jours  que  dura 
le  siège  de  la  capitale  de  l'Andalousie. 

Parmi  les  jongleurs  et  les  jongleuses  il  se  trouvait 
beaucoup  de  musiciens,  instrumentistes  et  chanteurs. 
Le  célèbre  poème  satirique  de  rARCHiMnÈTRE  deIIita, 
vif  reflet  des  ma'urs  de  son  époque,  nous  conserve  le 
souvenir  des  cantaderas  et  danzaderas  {chanteuses  et 
danseuses)  qui,  de  rue  en  rue,  employaient  le  chant, 
la  musique  et  les  danses,  pour  amuser  le  peuple,  et 
parmi  elles,  les  juives  et  les  mauresques  [troteras) 
n'étaient  pas  les  moins  bien  accueillies.  C'est  dans 
leurs  danses  lubriques  et  excitantes  que  nous  devons 
rechercher  les  types  originaires  du  Pasicalle  et 
surtout  de  la  Zam6(mdci,  remarquable  par  son  incon- 
tinence et  sa  procacité  jusqu'au  point  d'avoir  jnérité 
des  anathèmes  et  reçu  des  exorcismes,  comme 
invention  purement  diabolique.  Toutes  deux  liuirent 
par  servir  de  modèle  à  des  formes  adoptées  par  l'art 
savant.  Et  ce  n'est  pas  seulement  de  cantares  de 
troterus  que  l'humoriste  Juan  Ruiz  nous  parle,  car  le 
grand  poète  déclare  aussi  en  avoir  composé  pour  les 
étudiants,  les  aveugles,  les  pèlerins  elles  mendiants. 

Il  existait  aussi  des  jeux  dialogues,  ébauches 
scéniquos,  devant  contribuer  au  développement  de 
Fart  dramatique,  dont  l'essor  dans  les  siècles 
suivants  devait  être  si  grandiose.  Jusqu'à  ce  moment 
le  théâtre  avait  vécu  presque  dans  l'église.  On  se 
souviendra  qu'ALPiiONSE  X,  dans  le  Code  des  Partidas, 
délinissait  les  spectacles  pouvant  être  ou  non  repré- 


1.  Le  tilre  de  celte  œuvre,  que  quelques  auteurs  disent  jouée  à 
Valence  la  même  année,  pendant  le  mois  d"avril,  et  qu'ils  appellent 
tvagédie,  est  le  suivant  :  L'hom  enamorat  et  la  fembra.  saiisfula 
(L'homme  amoureux  et  la  femme  satisfaile).  Le  sujet  serait  une 
allusion  aux  amours  du  roi  Don  Juan  l^""  avec  Dopi.\  Carhoza  de 
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sentes  par  des  clercs.  En  1348,  les  Cartes  réunies  à 
Alcalà  ratifièrent  ces  prudentes  dispositions.  Néan- 
moins il  était  presque  impossible  de  refréner  les  abus 
qui  bientôt  finirent  par  briser  tous  les  liens  unissant 
le  théâtre  à  l'église.  La  Consueta  ou  Rituel  de  la  Cathé- 
drale de  Gérone,  rédigée  en  1360,  contient  de 
nombreux  renseignements  sur  ces  représentations 
dans  lesquelles  l'intérêt  augmente  avec  la  marche 
des  temps,  car  nous  approchons  du  règne  de  Don 
Juan  II  (1419-1454),  oii  l'art  national  devait  atteindre 
une  nouvelle  période  de  splendeur. 

Le  couronnement  des  souverains  d'Aragon,  seul 
royaume  de  l'Espagne  où  cette  cérémonie  était 
pratiquée,  donnait  lieu  à  un  grand  déploiement  de 
pompe  et  de  mise  en  scène.  Nous  avons  parlé  de 
celui  d'ALPHONSE  IV,  et  nous  devons  indiquer  en 
passant,  qu'en  1394,  pour  celui  de  Don  Martin  IV 
célébré  à  Saragosse,  le  poète  de  Valence,  Mossen 
Domingo  Maspous  ou  Masco,  composa  une  impor- 
tante allégorie  scénique  et  musicale';  qu'en  1414, 
lors  des  (êtes  du  sacre  de  Ferdinand  I°'',  il  y  eut  un 
grand  spectacle  de  musique  et  de  danse,  et  qu'enfin 
parmi  les  réjouissances  célébrées  à  Tordesillas 
en  1422,  à  l'occasion  de  la  visite  du  roi  Don  Juan  II 
de  Castille  à  son  favori  le  puissant  connétable  Don 
Al'VARO  de  Luna,  il  est  fait  mention  pour  la  première 
fois  des  Entremeses  (du  provençal  entremets-inter- 
mèdes)^, petites  pièces  dramatiques  de  caractère 
populaire,  très  cultivées  dans  le  théâtre  espagnol  et 
dans  lesquelles  nous  croyons  trouver  le  premier 
germe  des  tonadiUas,  si  importantes  à  la  fin  du 
.■^Viii"  siècle.  Dans  le  livre  des  Generaciones  e  Sem- 
blanças  (Généalogies  et  Portraits)  troisième  partie 
de  son  célèbre  Mar  de  Historias  (Mer  des  histoires), 
Fernan  Perez  de  Guz-MAN  nous  fait  savoir  que  ce 
dernier  monarque  :  «  Sabia  del  arte  de  la  nivsica,  can- 
tava  e  tania  bien  »  (chap.  33).  11  savait  l'art  de  la 
musique,  et  chantait  et  jouait  bien),  et  son  témoignage 
n'est  pas  le  seul  à  affirmer  que  Dos  Juan  II  n'était 
pas  uniquement  poète  mais  aussi  musicien.  A  sa  cour 
on  vit  briller  des  artistes  d'aussi  grande  valeur  que 
Juan  de  Mena;  le  Marquis  de  Villena,  célébré  en  outre 
par  de  nombreuses  légendes  qui  le  présentent  comme 
grand  maitre  des  sciences  occultes;  Macias  le  trou- 
badour, immortalisé  plus  que  par  ses  vers,  par  l'his- 
toire pathétiqiie  de  ses  amours  et  sa  mort  tragique; 
l'exquis  poète  M.arquis  de  Santillana,  dont  les  œuvres 
se  font  admirer  encore  aujourd'hui  par  la  grâce  et  la 
fraîcheur,  et  tant  d'autres,  car  le  roi  lui-même,  et 
son  omnipotent  favori  le  Connétable  Don  Alvaro  de 
Luna  se  plaisaient  â  composer  do  ravissants  madri- 
gaux et  d'autres  poésies  amoureuses.  Rarement  il 
s'est  réuni  un  ensemble  d'aussi  grande  valeur  et  d'un 
gotit  plus  ral'finé:  il  prépare  et  annonce  la  future 
Renaissance,  dont  on  peut  affirmer  que  ce  moment 
signale  l'aurore.  Il  s'agit  d'un  mouvement  littéraire 
et  artistique  très  fécond,  dirigé  par  le  souverain  en 
personne,  qui,  vraiment  connaisseur  et  possédant  la 
technique  de  plusieurs  instruments,  prenait  soin 
d'épurer  le  goût.  Les  formes  des  chansons  à  la  mode, 
très  nombreuses  et  variées  se  ressentaient  encore  de 
l'influence  troubadouresque.  11  nous  est  parvenu 
qu'en  plus  des  caniigas  (cantiques)  on  composait  des 


2,  Une  fort  intéressante  étude  de  ce  genre  dramatique  a  été  faite 
dans  la  Préface,  écrite  par  M.  Léo  Houanet  (développement  de 
Ventremês  depuis  Juan  del  Encina  jusqu'il  Don  Uamon  de  la  Cruz) 
pour  son  volume  -.Intermèdes  espagnols  du  XVlî"  siècle,  etc. 
(Paris,  1897). 
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(I  taotc.i  et  b  iladas  et  citazas  et  rondelas  et  lays  et 
virelaijs  et  cowplmjntas  et  sonies  et  sonays  et  figu- 
rai »,  ele.',  noms  qui  ne  peuvent  s'appliquer  avec 
justesse  qu'à  des  poésies  destinées  à  la  musique  et 
même  à  accompagner  des  danses.  Il  parait  que 
l'usage  de  chanter  aussi  des  compositions  poétiques 


de  longue  haleine,  écrites  d'après  les  règles  de  Varie 
mayor,  comme  Le  Lahyrlnto  de  Juan  de  Mena  s'était 
fort  répandu  et  persistait  encore  dans  la  première 
moitié  du  xvi-  siècle  si  nous  nous  en  tenons  au 
témoignage  de  Salinas,  qui  cite  la  musique  (Exem- 
ple XI)  sur  laquelle   il  entendit   chanter  à    Rurgos, 


É 


^ 


* 


Al    muy    prepo  .  ten  .  te  Don  Juan  el    se  .  gun  .  do 


dans  sa  jeunesse,  par  «  Gonsaldum  Francum,  nobilcm 
viruin,  non  minus  cantùs  quàm  status  »  la  première 
strophe  du  lameux  poème  allégorique-. 

Les  professions  de  chanteurs,  ménétriers,  joueurs 
d'instruments  et  autres  congénères  ayant  reçu  de 
nomhreux  privilèges  depuis  la  moitié  du  xiv^  siècle, 
se  virent  hautement  favorisées  par  la  Charte  du  Roi 
Don  Juan  I"''  (datée  du  Monastère  de  Pelayos  le 
9  avril  1398)  qui  les  exemptait  de  toute  sorte 
d'impôts.  Cette  mesure  leur  fut  propice,  en  dévelop- 
pement et  en  augmentation,  si  hien  qu'ils  remplirent 
les  cours  des  souverains  et  les  palais  des  grands  sei- 
gneurs. Les  noms  de  quelques-uns,  remarquables  par 
leur  habileté,  nous  sont  parvenus.  En  effet,  Martjn, 
GuiLLEN,  Pero  Lopez,  Mossen  lioRRAS  et  d'autres 
jouissaient  d'une  grande  réputation  vers  le  milieu 
du  .w"  siècle.  Le  poète  Alfonso  Alvarez  de  Villa- 
SANDiNû  [Cancionero  de  Baena,  n°  103,  Épilre  à  Juan 
HuRTADO,  preslamero  mayor  de  Vizcaya)  parle  des  .trois 
premiers  avec  les  plus  grands  éloges. 

Une  si  grande  abondance  de  détails  concernant 
l'histoire  de  l'art  musical  nous  fait  vivement  regretter 
l'excessive  rareté  de  compositions  religieuses  ou  pro- 
fanes de  cette  période.  Il  est  vrai  que  la  plupart  des 
Bibliothèques  d'Espagne,  de  même  que  les  archives 
des  principales  cathédrales,  n'ont  pas  été  encore  explo- 
rées d'une  façon  scientilique  au  point  de  vue  musical, 
et  nous  croyons  que  des  recherches  méthodiques  pro- 
duiraient sûrement  plus  d'une  découverte  importante. 


Pour  le  moment  nous  n'en  connaissons  que  très  peu,  et 
l'un  des  plus  curieux  qui  nous  soit  parvenu  se  trouve 
dans  la  Crônica  del  Condestable  Miguel  Lucas  de  Iranzo. 
Ce  puissant  seigneur,  d'une  modeste  origine,  s'éleva 
en  peu  de  temps  au  laite  des  grandeurs,  et  l'historien 
—  Juan  de  Ûlid  ou  Diego  Gamez,  les  opinions  ne 
sont  pas  d'accord  —  qui  raconte  sa  vie,  hien  plus 
que  ses  faits  politiques  ou  ses  prouesses  guerrières, 
prend  le  soin  d'énumérer  toutes  les  fêtes  célébrées 
par  le  riche  magnat,  dont  la  cour  établie  à  Jaen 
éclipsait  en  luxe  et  en  magnilicence  celle  du 
monarque  lui-même.  La  musique  et  la  poésie  y 
régnaient  en  souveraines,  les  chanteurs,  troubadours 
et  ménestrels  y  étaient  accueillis  avec  largesse,  et  à 
chaque  instant  on  y  célébrait  des  banquets,  des  jeux 
scéniques  (mimos)  ou  des  concerts.  Tous  les  assis- 
tants prenaient  part  aux  danses  et  aux  divertisse- 
ments, et  la  Ckroniijue  du  Connétable  est  précieuse 
pour  connaître  les  mœurs  et  les  usages  de  la  haute 
société  de  l'époque.  Le  chroniqueur,  enthousiaste  de 
son  héros,  non  content  de  le  louer  sans  cesse,  se  plait 
à  recueillir  les  cancioncs  el  les  romances  composés 
en  son  honneur,  et  il  est  facile  de  supposer  combien 
d'œuvres  lurent  inspiiées  par  ce  grand  seigneur, 
dont  la  générosité  était  devenue  proverbiale.  Une 
d'elles,  qui  a  été  transcrite  iivec  la  partie  musicale, 
porte  la  date  MCCCCLXVI.  Nous  croyons  devoir  la 
reproduire  (Exemple  -\1I)  malgré  les  fautes  grossières 
qui  s'y  trouvent,  car  il  s'agit  d'un  document  histo- 
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1.  Voir:  Crônica  de  Pero  Nino  (chap.  51).  Edition  de  Llaguno.  La 
plupart  de  ces  noms  ont  des  équivalents  finn(;ai=  comme  ballade, 
rondeau,  lai,  virelai,  complainte  et  sons  (sonies);  woios  correspond 
à  devirîe;  les  autres  nous  semblent  intraduisibles.  Les  figuras  étaient, 
peut-être,  des  chansons  mimées. 


2.  Voir  :  De  Musicn  libri  septem,  Salmonticaî,  15'Î7  (Lib.  VI, 
chap.  xi),  «  à  Gonsalve  Franco,  liomme  noble,  non  moindre  par 
son  chant  que  par  son  état  ». 
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rique,  assez  peu. connu.  Mais  nous  tenons  à  déclarer 
que  les  erreurs  en  question  ne  sont  ni  propres  de 
l'époque  ni  de  notre  cru,  car  la  version  reste  scrupu- 
leusement fidèle  à  l'original  conservé  à  Madrid  '.  Nous 
croyons  devoir  les  attribuer  au  scribe  négligent  et 
probablement  non  musicien  qui  rédigea  le  manuscrit 
et  y  inséra  cette  composition  musicale,  à  titre  d'illus- 
tration du  texte.  Du  reste  les  fautes  sont  facilement 
corrigibles,  et  le  document  conserve  tout  de  même 
son  intérêt  au  point  de  vue  archéologique  et  même 
musical,  car  cette  composition  ne  manque  pas  de 
beauté  et  l'on  y  peut  remarquer  une  réelle  noblesse 
et  une  émotion  profonde  et  sincère. 

En  ce  qui  concerne  la  doctrine,  si  encore  au  début 
du  XV"  siècle  les  théories  de  Saint-Isidore  et  de 
Raymond  Lulle,  n'étaient  point  tout  à  fait  oubliées, 
elles  devaient  faire  un  pas  gigantesque  et  transcen- 
dant. Remarquons  que  VArs  nova  s'était  vile  répandue 
en  Espagne  et  que  si  les  théoriciens  de  ce  temps  invo- 
quent encore  l'autorité  de  Saint  Grégoire  et  de 
BoÈCE,  ils  connaissent  aussi  les  ouvrages  de  Philippe 
DE  ViTRY,  de  Gilles  de  Morin,  de  Guillaume  de 
Machaut,  d'ALBERTUS  DE  RosA  et  de  Marchetti  de 
Padoue.  Un  important  manuscrit,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque Colombine  de  Sêville  (sign.  Z,  l.So,  32.  Vario- 
rumde  UusUa)  contient  divers  Traités  théoriques  ita- 
liens,rédigés  en  latin, et  transcrits  pendant  le  xv^  siècle-. 
Mais  le  fait  plus  saillant  c'est  que  si  les  ouvrages 
latins  sur  la  musique  abondent  dans  presque  tous 
les  pays  cultivés  d'Europe  pendant  la  lin  du  moyen 
âge,  l'Espagne  possède  des  travaux  de  même  nature 
écrits  en  langue  vulgaire.  Nous  ne  connaissons  pas 
de  cas  analogues  ni  en  Italie,  ni  en  France,  ni  dans 
les  Flandres,  ni  en  Allemagne,  et  cela  nous  semble 
une  preuve  puissante  en  faveur  de  la  culture  autoch- 
tone qui  déjà  —  comme  toujours  du  reste  —  voulait 
se  développer  avec  ses  seules  ressources  et  par  ses 
propres  moyens.  Nous  croyons  qu'aucun  musicologue 
n'a  cité  avant  nous  les  curieuses  lieytas  de  canto 
piano  é  de  contrapunto  é  de  canto  de  organo,  fechas  é 
ordetiadas  para  informaciôn  é  declaraciôn  de  los  ino- 
rantex  que  poj' etlas  esludiar  qidsieren:  por  Fernando 
Estéban,  sacrislan  de  la  cainlla  de  San  Clemeint  de 
la  cibdat  de  Sevilla,  Maestro  del  sobredkho  Arte.  E 
facron  a'Mbadas  de  lunes,  postrimero  dia  de  Marzo, 
ano  del  Nascimiento  de  nuestro  Salvador  Jesticristo  de 
UIO-. 

Nous  sommes  donc  en  présence  d'un  document 
qu'on  peut,  à  la  rigueur,  dater  de  la  fin  du  xiv"  siècle, 
écrit  par  un  artiste  qui  s'intitule  maestro  de  eanto 


1.  A  la  Bibliothèque.  Nationale,  Sign.  G.  1%.  La  musique  se 
trouve  page  250  et  poi-te  la  date  l-i66. 

2.  Ge  recueil  Lrauscrit  par  diverses  mains,  sur  parchemin  et  sur 
papier,  contient  10=  ouvrages  suivants  :  1.  Ars  Musicje  mensiirata 
(Mauchetti  de  Padua).  h  Lucidarhim  in  arte  plame  Musical.  2. 
Marchetti'de  Padua  :  Lucldariitm  in  arte  planx  viusicx.  3,  Fr. 
Raymunuus  de  Silva  :  De  Doctriiia  finalt  fraf/mentum.  4.  Trac- 
talus  de  Musica;  incerti  atitlioris.  5.  Rationes  Touorum,  secundum 
BoETiuM.  6.  De  XIV.  Species  Cantus;  id  est,  quant,-e  distantix 
possunt  inoenire  in  Diapason.  1.  Ars,  quomodo  débet  fieri  Motte- 
ta.  8.  lïefjtit'V  in  discanta  composite  per  Fr.  Nicolaum  de  Senis, 
Ordinis  Sercorwn  S.  Marix,  et  copialx  per  Fr.  Bernardum  de 
S.  Crooe,  Ont.  Predicatorum,  in  Cioitate  Veronai.  9.  Marchettj 
DE  Padua  ;  Super  Cantuin  Planum. 

3.  Règles  pour  le  plain-chant  et  le  contrepoint  et  le  chant 
d'orgue,  faites  et  ordonnées  pour  l'inroruiaLiou  et  l'enseignement 
des  ignorants  qui  voudraient  les  étudier,  par  Ferdinand  Estedan, 
sacrisLain  de  la  chapelle  de  Saint-Glêment  de  Sêvdle.  Et  elles 
furent  unies  un  lundi,  le  dernier  jour  du  mois  de  mars,  de 
l'année  de  la  naissance  de  Notre  Sauveur  Jêsus-Ghrist,  1-410.  Manus- 
crit sur  papier,  in-4"  de  41  feuilles,  conservé  ii  la  Bibliothèque 
Provinciale  de  Tolède;  il  en  existe  une  copie  ii  la  Bibl.  Nationale 
de  Madrid. 


piano  é  de  contrapunto,  quod  dlcitur  per  contrarium  é 
de  canto  de  organo  (maître  de  plain-chant  et  de  contre- 
point —  qu'on  dit  par  mouvement  contraire  —  et  de 
chant  d'orgue)  et  ces  Règles  sont  laites  et  ordonnées 
aftrmando  é  concordando  con  los  dichos  de  los  autores 
en  ellas  puestos,  ensalzando  los  como  à  grandes  que 
ellos  fueron,  é  nobles,  c  santos,  é  honrados,  e  sabios, 
por  la  gracia  de  Dios'.  Remarquons  en  outre  que  cet 
ouvrage  fut  écrit  par  un  sacristain  —  probablement 
organiste  ou  chanteur  —  de  la  chapelle  de  Saint- 
Clément,  à  Sêville,  et  que  ce  fut  dans  cette  ville  que 
lleurit,  au  début  du  .\vi"  siècle,  l'illustre  Don  Pedro 
Fernandez  de  Castilleja,  le  maître  de  Morales  et  de 
GuERRERO,  celui  que  ce  dernier  grand  artiste  appelait 
le  maître  des  maîtres  d'Espagne  '■'. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à  examiner  les  théo- 
ries de  Fernando  Esteban  qui,  à  vrai  dire,  ne  sont 
pas  très  difî'érentes  de  celles  de  la  plupart  de  ses 
contemporains,  mais  nous  croyons  devoir  reproduire 
pour  le  moins  le  passage  (F.  20)  qui  concerne  les 
Autores  que  compusieron  el  canto,  asi  :  De  contrapunto, 
como  organo  y  canto  piano  (auteurs  qui  ont  composé 
le  chant,  soit  de  contrepoint,  soit  d'orgue,  soit  de 
plain-chant). 

Debes  saber  que  los  autores  que  compusieron  el  canto, 
fueron  estos  :  Sant  Gregorio  é  BoECio  :  empero  digote 
que  el  primera  que  lo  compuso  de  destos  dos  autores, 
fué  el  bienaventurado  Sant  Gregorio,  el  cual  lo  com- 
puso à  alabanza  de  la  Santa  Trinidad...  E  este  biena- 
venturado compuso  las  letras  sobredichas  g,  a,  b,  c, 
d,  etc.,  lo  cual  parece  bien  é  se  prueba  por  que  la 
primera  letra  de  su  nombre  es  G...  Otrosi,  debedes 
saber  que  muy  grand  tiempo  se  usô  cantar  por  aquellas 
letras  susodichas,  sin  las  voces  que  agora  usamos,  que 
son  seis  voces  naturules,  las  cuales  son  estas  :  ut,  re 
mi,  fa,  sol,  la...  E  solfar  por  g,  a,  b,  c,...  dura  fasta 
BoECio  que...  anadio  encima  de  aquellas  letras...  sobre 
cada  una  un  signo,  é  compuso  sobre  las  17  letras 
otras  3  :  asiciue  fuesen por  todas  20...  Otrosi,  tornando 
à  nuestro  propôsito,  los  autores  que  rnultiplicaron  en 
este  arte,  asi  de  canto  llano  como  de  organo  é  de  con- 
trapunto, fueron  estos  :  BoECio,  é  Albertus  de  Rosa, 
e  MoSEN  FiLiPO  de  Vitriaco,  é  Guillermo  de  Mas- 
CADio,  e  Joannes  de  (Mûris?)  o  Egidius  de  Morino  é 
otrosmuclios  queseria  luengo  de  contar...  BûECiO  anadio 
sobre  la  primera  letra  otras  3  letras,  las  cuales  son  a, 
m,  a;  é  ayùntàndolas  con  la  primera  dice  gama...  é 
quiere  decir  principio  ". 


4.  D'aci'ord  et  pour  affirmer  le  dire  des  auteurs  qui  y  soat 
nommés,  et  qu'on  y  loue  parce  qu'ils  furent  grands,  et  nobles,  et 
saints,  et  honorables,    et  savants,  par  la  grâce  de  Dieu, 

5.  Voir  :  Prologue  de  son   Viaje  de  Hierusalem,  Sêville,  1596. 

6.  «  Tu  dois  savoir  que  les  auteurs  qui  composèrent  le  chant  (la 
musique)  furent  Saint  Grégoire  et  Boèce  :  mais  je  te  dis  que  le 
premier  des  deux  qui  le  composa,  fut  le  bienheureux  Saint  Gré- 
goire, en  honneur  et  louange  de  la  Sainte  Trinité...  Et  ce  biea- 
heureux  désigna  les  lettres  susdites,  à  savoir  g,  a,  b,  c,  d,  etc,  ce 
qui  est  vrai,  et  on  en  a  la  preuve,  car  la  première  lettre  de  son 
nom  est  G,..  En  plus,  tu  dois  savoir  que  pendant  longtemps  on 
chanta  par  lesdites  lettres,  sans  employer  les  noms  usités  aujour- 
d'hui, qui  sont  six  noms  naturels,  à  savoir  :  ut,  ré.  mi,  fa,  sol,  la,,. 
Et  solfier  par  g,  a,  b,  c,  d,,,.  fut  employé  jusqu'il  Boèoe  qui.., 
ajouta  par-dessus  lesdites  lettres,  un  signe  pour  chacune,  et  sur 
les  dix-sept  lettres  employées  en  ajouta  encore  trois,  ce  qui  éleva 
leur  nombre  ii  vingt...  En  plus,  revenant  ;i  notre  propos,  les 
auteurs  qui  développèrent  cet  art.  tant  le  plain-chant  que  le  chant 
d'orgue  et  le  contrepoint,  furent  les  suivants  ;  BoicE  et  Albertus 
DE  Rosa,  et  Messire  Puilii'PE  de  Vitry,  etGuiLLAUMEDE  Machau, 
et  Jean  de  (Mhrib?)  et  Gilles  de  Morin  et  beaucoup  d'autres 
qu'il  serait  trop  long  d'énumérer...  BoiiCE  ajouta  sur  la  première 
letlre(nole)  trois  autres,  qui  sont  a,  m,  a;  et  les  réunissant  aux 
précédentes  forma  la.  gama....  mot  qui  veut  dire  commencement...  » 
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Plus  loin  (ff-21,  22)  l'auteur  nous  fait  savoir  le 
nom  de  son  mailre,  auquel  il  donne  de  très  grandes 
louanges,  et  ce  passage  mérite  aussi  d'être  transcrit  : 
Gama  se  Unma...  cada  un  UT  de  la  mano...  Et  como 
todo  UT  sea  comienzo,  sigiiese  que  propiamente  debe 
ser  todo  UT  llamado  GAMA.  E  aùn  aquel  [que  sancto 
Paraiso  haya  su  anima),  et  cual  luibla  nombre  Kemon 
DE  Cacio,  cl  cual,  despues  de  Dios  fizo  d  mi  Fernanu 
EsTEBAN,  de  nada  que  era,  que  fuese  algo  segund  este 
arte,  é  d  cada  ut  de  la  mano  decia  gama.  Aquel,  ei 
cual  puedo  decir  mi  autor  é  mi  postrimero  mnestro  e 
primera.  E  maestro  le  puedo  decir  d  este  sobiedicho 
facedor  sobre  este  arte,  porque  muy  muchas  cosas  fizo 
7iuevas,  funddndose  sobre  lo  antiguo,  é  non  men- 
guando  nada  dello.  De  lo  cual,  yo  Fernand  Esteban, 
sancristan  de  la  capilla  de  Sant  Clemeinte  de  la  muy 
noble  é  muy  leal  cibded  de  Sevilla,  que  estas  reglas  fago 
é  compongû...  dô  testimonio  de  la  su  obra,  é  duré  fasta 
en  fin  de  mis  dias.  Dô  é  daré  de  las  sus  obras  deste 
sobredicho  Bemon  de  Cacio  [que  Dios  perdone),  mi 
maestro  que  fuépor  munchas  cosas  que  le  vi  fazer,  las 
cuales  cosas  nunca  jamas  vicse  en  orne  que  deste  arte 
supiese.  Par  lo  cual  pido  por  su  bondad  à  todo  orne  o 
eriado  que  estas  reglas  hobieve,  à  haberd  é  por  la  tabla 
leyendo  pasard,  que  diga  un  pater  noster  con  una  ave- 
maria  por  su  dnima  deste  sobredicho  Remon  de  Cacio, 
é  por  la  mia  :  qui  Dios  dejare  quicn  lo  diga  por  la 
suya  despues  desta  vida  '. 

Nous  devons  avouer  que  toutes  nos  recherches 
pour  savoir  qui  pouvait  être  ce  mailre  nommé  Remon 
DE  Cacio  qid  faisait  des  cliuses  nouvelles,  fondées  sur 
les  anciennes  et  sans  les  amoindrir,  sont  restées 
infructueuses.  Pourtant,  d'après  son  nom,  nous  le 
croyons  Espagnol  d'origine,  de  même  que  son  élève. 

Le  Traité  de  Fernando  Esteban  n'est  pas  un 
monument  isolé.  Il  existe  d'autres  ouvrages  sur  la 
musique  datés  de  la  même  époque  et  aussi  rédiges 


1.  "  On  nomme  ;/ai»me...  chaque  nt  de  la  main  (musicale)...  EL 
comme  chaque  ut  est  un  commeneemenl,  on  peut  comprendre  que 
(chaque  ut  doit  être  appelé  gamme.  Et  même  celui  (que  son  âme 
jouisse  du  Paradis}  qui  avait  pour  nom  Rav.viond  dk  Cacio,  celui 
qui  apri?s  Dieu  m'a  fait,  à  moi  Ferdin-vnd  Esteban,  èlre  quelque 
chose  dans  cet  art.  quand  je  n'étais  rien,  appelait  chaque  ut  de  la 
main  (musicale)  gamme.  Celui-lii  je  peux  le  nommer  mon  auteur  et 
mon  premier  et  mon  dernier  maître.  Et  je  peu.^  le  nommer  maître 
dans  son  art,  parce  qu'il  lit  des  choses  nouvelles,  fondées  sur  les 
anciennes  et  sans  les  amoindrir.  De  ce  que  moi,  Ferdinand  Kste- 
BAN,  sacristain  de  la  chapelle  de  Sainl-Clément  de  la  très  noble  et 
très  loyale  ville  de  Séville,  qui  lait  et  compose  ces  lièt/les...  Je 
donne  témoignage  de  (la  valeur  de)  son  œuvre,  et  je  le  donnerais 
jusqu'à  la  On  de  mes  jours.  Je  louerais  de  même  les  œuvres  dudit 
Raymond  de  Cacio  (que  Dieu  pardonne),  mon  maître,  parce  que 
je  l'ai  vu  faire  beaucoup  de  choses  jamais  faites  par  d'autres 
hommes  qui  avaient  connaissance  de  cet  art.  Ce  pourquoi,  au  nom 
de  sa  bonté,  je  prie  tout  homme  libre  ou  serf  qui  puisse  étudier 
ces  Régies,  de  réciter  un  Pater  et  un  Ave  pour  l'âme  de  Raymond 
DE  Cacio  et  pour  la  mienne  ;  dans  l'espoir  que  Dieu  laissera  qui 
prie  pour  lui  après  cette  vie.  » 

2.  Sign.  c,  iij,  23.  IManuscrit  sur  papier,  de  50  (T.,  portant  le 
titre  faclice  :  Aluaica  de   Canto  llano  y   de   Organo.  Le  texte    est 

rédigé  en  espagnol,  avec  beaucoup  de  mots  latins,  et  la  musique  y 
est  notée  sur  le  pentagramme. 

3.  Coté  ;  Cod.  159,  in-S".  Il  fait  suite  a.  VEiichiridion  de  princi- 
piis  musice  discipline,  du  prêtre  valencien  Guiller.mo  Despuig. 

i.  Valencia,  1S21  (t.  XI,  p.  176). 

5.  D'après  Villanueva,  ce  Traité  faisait  partie  d'un  mïinuscrit 
contenant  divers  ouvrages  relatifs  ii  la  musique.  Nous  croyons 
utile  de  les  signaler.  Le  premier  qui  porte  le  litre  De  Afusica  i7^s- 
trumentali,  commence  par  ces  mots  : 

(i  Sequitur  ars  pulsandi  musicalia  instrumenta  édita  d  magisiro 
Ferdinando  Castello,  comïHwjîjier  dicto  «  Lo  Rahorer  »,  Htspano 
nunc  vivo  et  cive pidcherrimœ  civitatis  Barchinonm,  anno  salutis 
xtevnx  1497,  25  die  Augiisti.  »  Dans  le  Prologue,  il  nous  est 
expliqué  pourquoi  on  appelait  MAiTR;s  Castello  Lo  rahorer,  soit 
le  coutelier,  pro;)?e7'  suavl  artem  quotidianam,  et  l'auteur  prend 
soin  de  nous  dire  que  parmi  ses    disciples  dans   l'art  musical   se 


en  espagnol.  Nous  en  connaissons  un  autre,  ano- 
nyme, dont  le  titre  manque,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque de  l'Escurial  -.  Dans  le  chapitre  i"'  l'auleur 
parle  des  origines  de  la  musique  et  de  ceu,t  qui  l'ont 
cultivée  dans  les  temps  primitifs.  Parmi  d'autres 
musiciens  il  nomme  Dunstable,  Dufav,  Jomannes 
Oeckegem,    maître    de   chapelle  du    Roi  de  France, 

VlNCHOlS,    CoUSTAS,  WlLLELMUS  FaNGUENS  et  J0H.\NNES 

Martini.  Ajoutons  qu'à  la  (in  du  manuscrit  il  est  dit 
que  l'ouvrage  l'ut  écrit  à  Séville  en  l'année  1480. 
Enfin  un  troisième  Traité  sur  la  musique  [Tratudo  de 
Mûsira)  aussi  rédigé  en  langue  castillane  et  qu'on 
peut  vraisemblablement  attribuer  au  fameux  théori- 
cien GuiLLERMO  Despuig  (Guc.lielmus  de  Podio)  se 
trouve  à  la  Bibliothèque  du  Liceo  Musicale  de  Bologne  '. 

Nous  ajouterons,  pour  être  le  plus  exact  possible, 
que  le  P.  Fray  Jay.me  Villanueva,  dans  son  érudit 
Viaje  lilerario  d  las  Iglesias  de  Espana  '•  parle  d'un 
autre  ouvrage  intitulé  De  Musica  instrumentali,  com- 
posé par  un  musicien  de  Barcelone,  nommé  Fernando 
DEL  Castillo,  le  coutelier  {lo  Rahorer  en  catalan)  en 
l'année  1497''.  Cet  intéressant  manuscrit  qui  se  trou- 
vait autrefois  au  couvent  des  P.  P.  Capucins  de 
Gerone  semble  aujourd'hui  perdu. 

La  découverte  de  l'imprimerie,  si  vite  développée 
en  Espagne,  devait  donner  une  grande  impulsion  aux 
études  musicales  et  nous  allons  voir  bientôt  combien 
la  littérature  de  ce  genre  fut  riche  et  abondante  dans 
la  Péninsule.  Peu  de  pays  d'Europe  peuvent  présenter 
un  ensemble  aussi  intéressant  et  d'une  aussi  grande 
importance  pour  l'histoire  de  l'art,  pendant  la 
période  dans  laquelle  la  découverte  de  Gutenberg 
se  trouvait  encore  au  berceau.  Nous  allons  étudier 
tout  à  l'heure  cette  splendide  pléiade  de  théoriciens 
de  la  plus  grande  valeur  à  la  tête  desquels  se  trouve 
l'illustre  Bartolomé  Ramos  de  Pareja,  l'inventeur  du 
tempérament  et  de  ce  chef  l'un  des  fondateurs  de  la 
musique  moderne. 


trouvent  Vicron  Simô,  presbiter,  Hector  de  Gasserandis,  dioc. 
Ger.,  fratrem  Febreu  et  son  propre  fils  le  nommé  Joannot  (C.\s- 
TELLO).  Puis  le  manuscrit  continue  ;  «  Sied  iste  magister  Ferd. 
posuit  islam  suam  artem  in  vulgari,  quod  non  ubique  est  idem,  et 
quia  latinum  est  communiits  idioma,  ego  pono  in  latino.  » 

A  la  suite,  le  manuscrit  contenait  l'art  De  pulsatione  lambuii 
que  nous  avons  reproduit  antérieurement,  plus  deux  autres  Traités 
concernant  aussi  la  science  musicale.  A  savoir  : 

l.  «  Tractatus  Michaelis  de  Castellanis  monachi  «  De  Musica  » 
ad  Doiniuum  Davide  de  i\AyHO  monachum  monasterii  Mansiazillis 
ordinis  sancti  Dencdicti  Rutensis  diocesis  provincix  Tholosame 
incipit. 

et  11.  «  Pr.  Davidi  de  Natho  monacho  monasterii  MansiazilUs 
Rivensis  diocesis  provincix  Tholosanx  ord.  S.  Benedicti  frali 
suo  carissimo  et  inter  alios  prememorando  Michael  de  Castel- 
lanis monachiis  tolus  tuus  pro  posse,  quos  prelibatum  Cenobiam 
educavit  sub  tegmine  nigro  iam  dicti  almi  palris.  » 

A  la  fin  du  premier  Traité  —  ajoute  Villanueva  —  on  trouve 
les  opinions  de  divers  auteurs  en  éloge  de  la  musique.  Dans  ce 
passage  i!  est  dit  :  Secuntur  quedam  pauco.  de  musiee  et  musica- 
toribus  dicta  per  Samuelem  Judeum  Rabbi  Synagogis  oriundum 
de  civilate  Morochorum  ad  Isaac  Rabbi  Synagoge  in  civitate 
Subiubiiela  eiiisdem  regni.  Nous  ne  croyons  pas  devoir  faire  une  plus 
longue  analyse  de  ce  document  qui  contient  des  détails  curieux 
concernant  la  valeur  et  la  proportion  des  notes  (l'auteur  n'admet 
pas  de  valeur  inférieure  a  la  nôtre  représentée  par  une  note  noire). 
»  Et  quid  dicenduni  de  crochetis  et  fuseis  '.'  Respondeo  quod 
moderni  taies  denominationes  peii'itus  enervaverunt  ab.  hodierno 
usu.  Et  ne  simus  contrarii  nosirtsmet  dictis,  qui  dicimus  quod  ultra 
minimam  non  est,  nos  loco  crochetarum  dicimus  minimas  nigras. 
Et  quelibet  minima  alba  valet  duas  nigras,  et  quelibet  nigra  valet 
duas  nigras  habentes  caudam  crossatam.  » 

Le  manuscrit,  dont  nous  transcrivons  plusieurs  fragments  avec 
l'orthographe  du  Père  Villanueva,  que  nous  supposons  être  celle 
de  l'original,  se  termine  par  cette  inscription  :  "  Apud  Sanclum 
Martialcm  in  cacumlne  montium  Montissigni  finivit  hicc  Scrip- 
tura  anno  divini  Verbi  naîi  l-idG  currente,  SO  die  mensis  decem- 
bris.  » 
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Mais  avant  d'aborder  cet  impoi'Uint  sujet  nous 
devons  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  philosophie  de 
l'art  et  les  idées  esthétiques  l'orl  cultivées  —  toujours 
suivant  les  anciennes  traditions  nationales  —  pendant 
cette  époque.  En  premier  lieu,  le  célèbre  ouvrage  du 
Bachiller  Alûnso  ue  la  Torre  composé  pour  l'édu- 
cation du  Prince  de  Viana  (1421-1461),  sous  le  litre  de 
Vkioit  délectable  de  la  fîlosofia  y  artes  libérales  (Vision 
délectable  de  la  philosopliio  et  des  arts  libéraux  '),  est 
particulièrement  digne  d'estime.  11  s'agit  d'une  ma- 
nière d'encyclopédie,  développée  dans  la  forme  allé- 
gorique, en  une  série  de  colloques  entre  la  Véi Uil,  la 
Raison,  V Intelligence,  la  Sagesse  et  la  Nature  :  tribunal 
devant  lequel  apparaissent,  personnifiées,  les  vertus 
et  les  arts  libéraux.  Le  chapitre  vi,  dédié  à  la  Musique, 
mérite  la  plus  vive  attention  par  la  nouveauté  et  la 
hardiesse  des  idées  qui  y  sont  exposées.  D'après  le 
Bachelier  Alonso  de  la  Torre,  l'art  musical  ne  serait 
qu'une  espèce  de  métaphysique  latente,  dont  la  puis- 
sance est  incalculable  et  dont  la  connaissance  porte 
l'homme  au  plus  haut  degré  du  savoir.  Nous  ne 
croyons  pas  nécessaire  d'insister  sur  l'analogie  que 
présentent  ces  idées  de  provenance  lu l lionne  dLvec  celles 
de  ScHOi'ENHAUER,  adoptées  aussi  par  Wagner. 

La  musique  continuait  d'élre  considérée  comme 
l'art  des  Souverains  et  des  gentilshommes,  le  témoi- 
gnage de  RuY  Sanchez  de  Arevalu  dans  son  Vergel 
de  principes  (Jardin  des  princes)  -  en  l'ait  foi.  Dans 
cette  œuvre  dédiée  au  Roi  Don  Enrique  IV  et  écrite 
de  1454  à  1456,  lorsque  l'auteur  était  Doyen  du 
Chapitre  de  Séville,  il  est  parlé  avec  éloge  du  noble 
art  de  musique  digne  d'être  cultivé  par  les  princes, 
qui  peuvent  et  doivent  pratiquer  la  «  délectable  ocupa- 
cion  de  los  ados  de  melodias  c  modulaciones  é  instru- 
mentas musicales-'  »  énumérant  après  jusqu'à  douze 
hautes  excellences  de  cet  art,  qu'il  prend  soin  de 
démontrer  d'après  les  règles  de  la  scholastique, 
d'après  lesquelles  est  conçu  tout' son  traité.  «  C'est 
une  science  et  un  art,  —  ajoule-t-il,  —  de  grande 
spéculation  et  sagesse,  doué  d'une  grande  vertu  et  de 
grande  utilité  pour  les  hommes.  »  La  plupart  de  ces 
idées,  inspirées  principalement  du  VIII''  livre  de  la 
Folitique  d'Arislote,  ainsi  que  quelques  renseigne- 
ments sur  les  chanteurs,  se  trouvent  reproduites 
dans  le  Spéculum  Vitm  Immanx,  ouvrage  qu'il  com- 
posa plus  tard,  lorsque,  devenu  évèque  de  Zamora  et 
représentant  de  Castille  près  du  Pape  Calixte  111,  il 
fut  nommé  par  ce  dernier  gouverneur  du  Château 
Saint-Ange.  Rodrigo  ou  Ruy  ,  Sanchez  mourut  à 
Rome  en  1470,  et  le  second  de  ses  ouvrages  que  nous 
avons  cité  acquit  bien  vile  une  énorme  popularité,  car 
avant  la  fin  du  w"  siècle,  dans  la  première  époque 
de  l'imprimerie,  il  fut  imprimé  jusqu'à  douze  fois.  Au 
même  genre  d'études  se  rapporte  le  livre  de  Frav 
Vicente  de  Burgos,  intitulé  De  proprietatibus  rerum 
(1494),  dans  lequel  on  trouve  des  spéculations  con- 
cernant la  production  des  sons  et  la  construction  des 
instruments  de  musique. 


1.  Il  existe  plusieurs  éditions  de  celte  œuvre  remarqualjle.  L.-i 
plus  ancienne  semble  être  celle  de  Tolosa  par  «  Juan  Parix  c  Esle- 
van  Clebat  »  de  1189.  La  Visio?!  délectable  k\l  traduite  en  italien 
par  DoMENico  Delphini,  qui  la  donna  comme  une  œuvre  originale. 

'2.  Voir  Vlnlroduction  du  Cancione.ro  (Chansonnier)  musical  de 
los  sicjlos  X  V  y  .\  VI  (IMadrid,  1890).  L'ouvrage  a  été  publié  de  nos 
jours  par  D,  F.  R.  Uhagon  :  Yerjel  de  los  Principes,  par  liui 
Sanchez  de  Aréiialo.  JJéan  de  SeoiUa.  Codice  del  siglo  XV 
(Madrid,  Tello,  1900). 

3.  «  Délectable  occupation  des  actes  de  mélodies  et  modulations 
et  instruments  de  musit[ue.  » 

■i.  Ce  passage  nous  apprend  que  pendant  sou  stage  à  l'Université 
salmantine,  l'illustre  théoricien  avait  écrit  un  Traité  de  musique  m 


C'est  aussi  pendant  la  période  qui  va  du  règne  de 
Don  Juan  11  (1419-1454)  à  la  lin  de  celui  des  Rois 
Catholiques  (1474-1516)que  se  forment  les  Cancioneros, 
dont  il  en  existe  encore  plusieurs,  tant  littéraires  que 
musicaux,  et  dont  plus  d'un  reste  inédit.  Il  consti- 
tuent une  inappréciable  collection  de  documents  du 
plus  grand  intérêt,  comme  le  prouve  le  Cancionero  île 
l'alacio,  riche  recueil  comprenant  400  compositions 
du  .w"  et  du  .\vr=  siècles.  Il  s'en  trouve  encore  un  à  la 
Bibliothèque  Columbine  de  Séville,  provenant  du 
fond  légué  par  Ferdinand  Colomb,  le  fils  du  glorieux 
navigateur,  à  la  Cathédrale  de  Séville.  Il  est  désigné 
sous  le  titre  factice  de  Cantinelas  vulgares,  et  reste 
inédit  ainsi  qu'un  autre  :  Libro  de  tonos  antiguos, 
précieux  manuscrit  de  la  Bibliothèque  du  Duc  de 
Medinaceli.  Ces  collections  comprennent  diverses 
œuvres  écrites  pendant  les  deux  siècles,  comme  on 
peut  en  juger  par  le  Cancionero  de  Palacio,  publié  il 
y  a  une  vingtaine  d'années  par  le  savant  musico- 
graphe Barbieri,  aux  frais  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts.  Nous  aurons  plusieurs  fois  à  revenir  sur  cet 
ouvrage  de  la  plus  grande  importance  pour  connaître 
la  genèse  de  l'école  espagnole  de  musique,  car  la 
science  moderne  doit  avouer  que  celle-ci  était  bien 
formée  et  détinie,  avant  l'arrivée  dans  la  Péninsule  des 
musiciens  flamands  et  néerlandais.  Le  fait  aujour- 
d'hui ne  peut  être  mis  en  doute  comme  nous  le 
verrons  dans  la  suite. 


VIII.  —  Bartoloiiié  Rainos  «le    Pareja  (vers  1440, 
■f  après  ISSl)  el  les  Tliéoricîeus. 

Mais  le  nom  glorieux  de  BartoloméRamûsde  Pareja 
domine  cette  époque.  Sans  contredit  c'est  le  plus 
remarquable  théoricien  du  commencement  de  la 
Renaissance  et  celui  qui  fit  le  plus  progresser  son  art. 
Né  vers  1440,  à  Baeza,  en  Andalousie,  il  fut  premiè- 
rement professeur  de  musique  à  l'Université  de 
Salamanque.  Cela  ressort  de  sa  propre  déclaration, 
contenue  tlans  la  page  il"  de  son  si  intéressant 
ouvrage,  un  des  fondements  de  la  musique  moderne, 
où  il  écrit  :  hoc  ât,  iain  cum  in  Studio  legeranus  sat- 
manlino  pâte  et  coram  eo  redarguimus  et  in  tractaiu 
guem  ibi  in  hac  facultate  lingua  materna  coiiiposuinius 
ipsi  in  omnibus  contradiscimiis'.  A  la  même  source, 
nous  apprenons  le  nom  de  son  maître  (p.  35  : 
Alij  vero  ut  Magister  meus,  Johannes  de  Monte  qui 
fuit  primus  qui  me  musiccs  imbuit  rudimcntis'),  vrai- 
ment digne  d'être  connu,  et  seulement  par  le  fait 
d'avoir  été  le  premier  précepteur  d'un  des  plus 
hardis  rénovateurs  de  la  science  musicale  qui  ait 
jamais  existé.  La  grande  réputation  de  Ramos  de 
Pareja  le  fit  appeler  en  Italie,  où  il  paraît  s'être 
rendu  vers  f482.  11  s'établit  à  Bologne,  et  générale- 
ment on  croit  qu'il  fut  chargé  d'occuper  la  chaire  de 
musique  établie  dans  la  célèbre  Université  italienne, 
mais  cette  assertion  non  prouvée  est  démentie  par  une 


sa  langue  maternelle  (le  fait  est  signalé  par  Fétis)  qu'il  désavoua 
plus  tard  dans  son  ouvrage  latin  publié  à  Bologne.  A  Salamanque 
il  aurait  aussi  combattu  la  doctrine  d'un  certain  musicien  nommé 
OSMisNO.  S'agirait-il  du  théoricien  Pedro  de  Osma,  cité  en  même 
temps  q.ue  BartOlomû  de  Parejvv,  Juan  de  Londres  et  Alberto  de 
RosA,  par  Domingo  Marcos  Duran  dans  son  Comcnlo  sobre  Lux 
iie/ïa  (Salamanca,  1.198)? 

5.  Traduction  :  «  Tout  ceci  d'après  mon  maître  Jean  de  Monte 
qui  fut  le  premier  ji  m'apprendre  les  rudiments  de  la  musique.  »  Il 
est  vraiment  regrettable  que  l'on  no  possède  la  moindre  donnée 
biographique  sur  un  musicien  capable  de  former  des  élèves  comme 
Ramos  de  Pareja. 
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lettre  de  Spattaro  au  fameux  maître  florentin  Pietro 
Aron,  datée  le  13  Maij  1535  (c'est  laîl^  de  la  111'=  par- 
tie du  Cod.  Vaticano  n"  o318  ').  Dans  ce  document  peu 
connu,  le  plus  fervent  disciple  du  tliéoricien  espa- 
gnol nous  fait  savoir  que  Ramos  de  Pareja  donna  des 
cours  publics  à  Bologne,  mais  non  à  l'Université.  Son 
enseignement  fut  très  suivi,  même  de  ses  plus  grands 
détracteurs,  comme  le  libelliste  Nicolas  Burci,  sur- 
tout connu  par  son  virulent  écrit  contre  les  nouvelles 
doctrines.  Ce  fut  aussi  dans  ladite  ville  que  le  maître 
espagnol  publia  son  célèbre  :  De  Muaica  tractatus, 
Bartholomei  Hami  de  Pareia  Hispani-,  peut-être  le 
premier  livre  de  musique  qui  ait  été  imprimé  (il  date 
de  1482),  et  est  devenu  une  grande  rareté  bibliogra- 
phique puisqu'on  n'en  connaît  que  les  deu.i  exem- 
plaires de  la  Bibliothèque  du  Liceo  de  Bologne.  Sans 
exagération  d'aucune  sorte  ce  livi-e  peut  être  qualifié 
iFexcellent,  et  il  est  très  supérieur  à  tous  ceux  qui 
furent  publiés  pendant  longtemps  après,  tant  par  la 
solidité  de  la  doctrine  comme  par  la  nouveauté  des 
théories,  franchement  contraires  à  celles  alors  ayant 
cours.  Son  système  révolutionnaire  ne  fut  point 
accepté  de  ses  contemporains  —  exception  de  Spat- 
taro son  enthousiaste  propagateur —  mais  plus  tard 
universellement  admis,  il  devint  une  des  bases  de 
l'art  moderne.  En  effet  Ramos  de  Pareja  abandonne 
la  doctrine  de  BoèCE,  critique  assez  rudement  les 
hexachordes,  la  solmization  et  les  muances  du  sys- 
tème attribué  à  GoiDO  d'Arezzo,  et  supposant  comme 
d'une  nécessité  absolue  l'altération  des  proportions 
de  quinte  et  de  quarte  dans  les  instruments  à 
sons  fixes,  il  proposa  de  résoudre  la  difficulté 
de  la  réalité  sensible  du  comnia,  par  le  moyen 
du  tempérament.  Ces  attaques  contre  les  deux  plus 
grandes  autorités  musicales  du  moyen-  âge  firent 
scandale,  mais  nous  ne  croyons  pas  devoir  nous 
étendre  sur  la  polémique  suscitée  à  ce  sujet  qui  se 
développa  pendant  une  grande  partie  du  xvi°  siôcte. 
Ramos  de  Pareja  semble  avoir  quitté  Boiogne  avant 
le  mois  de  mai  de  1491,  époque  à  laquelle  fut  publiée 
la  réponse  de  Spattaro  '  au  pamphlet  adversus  quen- 


1.  11  en  existe  une  copie  à  la  riche  BiblioLhèqae  du  Liceo  de  Bolo- 
gne. coDteuue  dans  les  E[jistole  composte  in  lingua  voli/are.  nelle 
quali  si  contiene  ta  resotutione  di  moiti  reconditi  dabbij  delta  Mu- 
sica,  etc.,  per  ÏVIesser  Giovanni  del  Lago.  (ÉpîLres  composées  en 
langue  vulî^aire  contenant  la  résolution  de  plusieurs  doutes  cachés 
de  la  Musique,  etc.,  par  Mt.  Jean  del  Lago.)  Outre  les  lettres  de  cet 
artiste,  le  recueil  en  contient  aussi  de  SfATTARO,  Gio.  da  Lecce, 
Aron,  Fra  Paolo  Laurino,  Gio.  Maruv  Lanfranco,  don  Lorenzo 
Gazio,  Pietro  de  Justinis,  Tromboncino,  Francesco  di  Pizoni, 
Fba  Serafino.  Francesco  J^upino  et  Bernardino  da  Pavia. 
Toute  celte  correspondance  fut  écrite  entre  les  années  1517  et  1542. 

2.  On  Ot  deux  éditions  la  même  année.  La  première  porte  ce 
CoLOPHON  ;  Expticit  inusica  practica  B.artholomei  Ha.mi  de  Parei.a 
Hispani  ex  Betica  prouincia  et  ciuitati  Baecza  Giëti.dioces.velsu/fra- 
ffuna  otiindi.  Abuse  urbis  Bononix  dam  eara  ibidem  publiée  tef/eret 
Impressa,  anno  Domini  mitlesimo  quatrigentesimo  octuagesimo 
secîido,  quarto  /dus  Maij  (in-4'^  de  42  fis.). Le  Colophon  de  la  seconde 
est  le  suivant  :  Explicit  féliciter  prima  pars  musice  egregii  et  famosi 
musici  domini  bartolomei  pareia  hispani  dum  pttbtice  musicam 
Bononie  legeret^  in  qua  tota  practica  cantorum  periractatur  : 
impressa  vero  opère  et  industria  ac  expensis  Magistri  Baltasaris 
de  hiriberia,  aùo  domini  M.  CCCC,  LXXXij,  die  5°  iunij.  Il  ne 
s'agit  pas  à  vrai  dire  de  deux  éditions  absolument  différentes,  mais 
plutôt  d'un  remaniement,  les  seuls  feuillets  9  et  10,  plus  le 
dernier,  ayant  été  réimprimés  de  nouveau.  Dans  le  volume  daté 
du  11  mai,  l'auteur  annonce  la  publication  d'un  second  volume  : 
Il  Cuius  veritatem  in  sequenti  volumine  ftrmissimis  numerorum 
rationibics  enucleabimus  »  promesse  qui  manque  dans  celui  du 
5  juin.  Ce  dernier  porte  des  précieuses  annotations  marginales 
autographes  de  Gaffurio  et  de  Boïtrigarx.  Le  second  musicien, 
dans  son  Trimerone  de  Fondamenîi  Armonici  (manuscrit  de  la 
Bibl.  de  Bologne  daté  du  1  septembre  MDIG,  111  Giornata,  p.  134) 
parle  de  cette  œuvre  de  Ramos  de  Pareja  qu'il  intitule  :  Isagoge 
Musica  pratica,  ajoutant  que  jamais  il  ne  vit  un  livre  plus  mal 


dam  Hispanum  veritatis  prsevaricatorcm  '•  composé  par 
Nicolas  Burci  de  Parme.  Il  parait  que  le  maître 
espagnol  résida  quelque  temps  à  Rome,  mais  après 
sa  trace  disparaît.  Néanmoins  il  semble  avoir  vécu 
presque  le  premier  quart  du  xvF  siècle  car  le  même 
SPATT.ARO,  dans  ses  Errori  de  Franchino  Gaffurio  da 
Lodi,  etc.  (Bononia?,  1321.  Au  Liceo  de  Bologne), 
parle  de  lui,  sans  faire  la  moindre  allusion  à  sa  mort. 
Dans  cet  ouvrage  on  peut  trouver  de  nombreux 
renseignements  sur  Ramos  de  Pareja  et  ses  doctrines, 
et  c'est  précisément  là  que  son  disciple  nous  apprend 
l'existence  d'une  autre  œuvre  de  l'insigne  théoricien 
intitulée  Introduttorio  :  Tu  etiam  domandi  con  quale 
erudictione  del  mio  preceptore  H  gioueni  da  essere 
introducti  a  la  Musica  farano  professione  :  habiando 
lui  descripto  la  Introductorio  tante  obscuro  :  ^con- 
fuso  con  queste  oeto  syllabe  :  S  :  psa  :  H  :  tur  :  per  : 
uo  :  ces  :  is  :  tas  (p.  31).  Plus  loin  (p.  bl) 
Spattaro  parle  avec  les  plus  grands  éloges  de  son 
admiré  maître,  le  donnant  comme  inventeur  d'un 
nouveau  genre  chromatique  et  enharmonique  qui 
aurait  été  ignoré  des  anciens,  et  reproduisant  à 
l'appui  de  son  dire  un  Tenorc  composé  par  Ramos 
DE  Pareja  dans  le  style  par  lui  découvert. 

Quelques  auteurs  confondent  le  De  Musica  trac- 
tatus imprimé  à  Botogne  en  1482,  avec  une  autre 
œuvre  du  même  auteur,  Musica  tkeorica,  dont  le 
manuscrit  est  conservé  à  la  Bibliothèque  de  Berlin'. 
11  s'agit  bel  et  bien  de  deux  ouvrages  absolument 
dilférents.  Le  premier  est  divisé  en  trois  livres,  et 
Ramos  de  Pareja  à  la  fin  du  Prologue  nous  dit  : 
«  In  primo  libro  sublilnn  practicam  ponemus.  Inseeun- 
dum  thcoricam  accurate  diseutiemus.  In  3°  musicam 
semimathematicam  semiphisicam  coni/rua  ratione proba- 
bimus  primum  iyitur  quid  musica  sit  quidve  harmonia 
diseramus.  »  Il  comprend  en  tout  27  chapitres 
(7  dans  le  premier  traité;  7  dans  le  second  et  non  8 
comme  il  est  imprimé,  —  car  par  une  erreur  le  troi- 
sième est  désigné  comme  quatrième  et  ainsi  de  suite, 
—  3  et  2  respectivement  dans  la  première  et  la 
seconde  partie  du  troisième  traité;  puis  enfin  4  dans 
chacun  des  traités  primus  et  tertius  —  le  second 
manque  —  de  la  terlia  pars  *).  Dans  le  manuscrit  de 

imprimé.  Cette  observation  peut  parfaitement  s'appliquer  aux  deux 
volumes  conservés  â  Bologne,  qui,  à  vrai  dire,  n'honorent  pas  leur  ' 
éditeur,  ils  sont  remplis  d'erreurs  typographiques  et  d'une  impres- 
sion fort  peu  soignée.  Quant  a  la  dénomination  à'isaqoge  nous  ne 
pouvons  rien  dire,  car  anx  deux  seuls  exemplaires  connus  manque 
également  la  feuille  du  titre. 

3.  Ad  reuerendissimum  in  '/^p'6  patrem  et  D.  d.  Antoninm  Galeaz 
de  Bentiuolis  Sedis  apostoliex  prothonotarium  B.  M.  Johannis 
spadarii  in  musica  humilimi  professoris  eiusdom  musices  ac  Barto- 
lomei lîami  pareie  eius  preceptoris  honesta  defensio  In  Nicolai 
Burtii  parmensis  opitsculum...  Impresso  ne  lalma  :  et  Inclyta  cita 
di  Bologna  per  mi  Plato  de  Benedicti  Regnate  lo  Inclyto  :  et 
illustre.  Signor  S.  Zohane  di  Betiuoqli  de  laùo.  Mcccclxxxxi  (Au 
Liceo  de  Bologne).  A  la  page  14  il  est  dit  :  «  Legi  un  poco  quella 
piena  docirina  del  mio  Pareia  et  intenderai  la  veritâ,  clie  za  erano 
dieci  anni  cke  hauea  facto  quel  libro  :  et  anchora  no  lo  uolena 
porre  fora  :  se  îion  che  tanto  furono  H  preghi  de  H  amiei  :  che 
quasi  la  terza  parte  diuulgo  :  e  sempre  a  me  diceua  :  lo  sto  pià 
uigilante  per  liuar  via  :  che  per  azuzere,  etc.  » 

4.  [Contre  cet  Espagnol  prévaricateur  de  la  vérité).  —  Nicolai 
Burtij  parmensis.  musices  professoris...  musices  opusculum  incipit 
cum  defensione  Guidonis  aretini,  etc.  Bononie,  M.cccc.  Ixxxvij. 
(Au  Liceo  de  Bologne.) 

5.  Ce  précieux  manuscrit  est  jugé  comme  autographe,  ce  qui 
nous  semble  très  douteux,  en  vue  de  la  netteté  de  l'écriture  tracée 
avec  des  encres  de  diverses  couleurs.  Il  provient  Ex  collectione 
Georgii  Pôelchau,  et  fut  acheté  ii  Catane,  en  1817,  par  Chrétien 
Niemever.  Son  titre  est  :  Barthol.  Bamis  Musica  theorica...  Mans, 
du  xv*'  siècle,  in-i"  de  S7  feuilles. 

6.  L'exemplaire,  daté  du  U  mai,  contient  dans  sa  première  partie 
un  buitième  chapitre,  disparu  dans  celui  du  5  juin,  par  la  suppres- 
sion des  feuilles  9  et  10. 
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Berlin,  l'auteur  expose  ainsi  le  but  de  son  travail  : 
«  Hune  noslrum  liirum  Muaicx  in  duos  partiales  lihros 
ditiidimus  :  primus  de  modis  musicis  sensualiter  di'pre- 
hensis  :  secundus  7'ationis  investigationem  docebil .  »  Le 
premier  se  développe  on  6  Canon  ou  règles,  el  le 
second,  comprenant  quatre  parties,  se  divise  en  pro- 
positions, I  à  L  pour  les  deux  premières,  Vil  pour  la 
troisième  et  V  pour  la  quatrième,  plus  une /'/'oposiïio 
ullima.  L'ensemble  suit  un  plan  rigoureusement 
scientifique  et  procède  de  déduction  en  déduction 
avec  une  logique  irréfutable. 

Nous  avons  taché  de  faire  comprendre  l'extraordi- 
naire importance  de  Ramos  de  Pareja  dans  l'histoire 
de  la  musique  universelle,  son  éloge  comme  éminent 
théoricien  n'est  plus  à  faire,  et  il  est  avec  justice 
reconnu  comme  l'un  des  fondateurs  de  la  musique 
moderne.  Il  marque  l'avènement  d'une  brillante 
période,  car  son  enseignement  à  Salamanque,  rapi- 
dement propagé  par  toute  la  péninsule,  fut  fécond  en 
résultats  positifs. 

Dès  que  la  découverte  de  Gutenberg  s'acclimata 
en  Espagne,  on  imprima  des  livres  de  théorie  musi- 
cale pour  la  plupart,  suivant  les  anciennes  traditions, 
en  langue  vulgaire.  Le  plus  ancien  connu  date  de  1492 
et  porte  le  titre  :  Lux  bella.  Ars  cantus  plani  '.  Malgré 
cette  indication  latine  le  texte  est  écrit  en  langue 
castillane,  par  Domingo  Marcos  Duran,  bachelier,  nalil 
d'Alconetar,  en  Estremadure.  Cet  opuscule  obtint  un 
énorme  succès,  car  non  seulement  il  fut  diverses  fois 
réédité,  mais  l'auteur  dut  en  faire  une  amplification 
ou  commentaire  :  Comento  sobre  Lux  bella,  imprimé  à 
Salamanque  en  I498-.  Il  s'agit  d'un  Traité  de  musique 
vocale  et  instrumentale  rempli  de  renseignements 
intéressants  el  d'une  foule  d'exemples  pratiques,  gra- 
vés sur  bois.  L'auteur  y  fait  allusion  à  plusieurs 
artistes  contemporains  et  nomme  spécialement  :  Juan 
DE  Londres,  Pedro  de  Osma,  Bartolomé  de  Pareja 
et  Alberto  de  Rosa.  11  existe  enfla  un  troisième 
ouvrage  du  même  théoricien,  traitant  non  seulement 
le  chant  d'orgue,  mais  aussi  le  contrepoint  et  la  com- 
position vocale  et  instrumentale,  tant  pratique  que 
spéculative.  Voici  son  signalement  :  Sumula  de  canto 
de  organo  :  contrapunto  y  composicion  vocal  y  instru- 
mental :  prdclica  y  speculatlva.  (Bibl.   Nat.  Madrid.] 


1.  Voici  le  si^naleiient  de  ce  livre  rarissime  :  «  Este  es  un  e.vce- 
tente  ira-  \  -ctado  de  la  musica,  llamado  «  Lux  bella  «  que  tracta  niiii/ 
larr/a-  \  -mente  del  artc  de  |  Canto  llano  bien  |  emendado  y 
corregido...  »  {Voici  un  e.\nellenï.  traité  de  musique,  appelé  ■<  Belle 
lumière  »  qui  traite  très  longuement  de  l'art  du  plain-chant, 
soigneusement  revu  et  corris^é.)  A  la  suite  cette  épigraphe  latine  : 
«  Ars  canius  plani,  eomposita  brcvissimo  compendio,  Lux  bella 
nuncitpata,  per  Baccalaurium  dominicum  durandum  et  clarissimo 
domino  Pelro  Ximenio  Cauriensis  episcopo  dedicatn...  »  {Art  du 
plain-chant,  résumé  brièvement,  et  nommé  Lux  Bella  par  le 
Bachelier  Do.MlNlQUt:  Duran,  dédié  au  seigneur  Pierbe  .Vimenez, 
évéque  de  Goria...)  Colophon  :  «  Esta  obra  [né  emprimida  en  Sevilla 
por  quatro  alemanes  compànevos.  En  el  aîlo  de  nuestro  SeTtor 
de  1492  ",  in-i°  de  14  fis,  caractères  gothiques.  Nous  en  connaissons 
des  exemplaires  aux  Bibliothèques  d'Evora  et  du  Brit. -Muséum.  Il 
en  existe  des  rééditions  de  Tolède,  en  1510,  et  de  Séville  en  151S  par 
Jaeob  Cromberljer.  Cette  dernière  ii  la  Bibl.  Nat.  de  iMadrid,  Leg. 
Barbieri, 

2.  Coniiença  ima  glosa  del  Bachiller  Domingo  Marcos  Duràn, 
fijo  légitima  de  Juan  Marcos  é  de  Isabel  Fernandea,  cwja  nalu- 
raleza  es  la  villa  de  Alconétar,  sobre  el  Arte  de  Canto  llano, 
compuesla  por  el  mesmo,  Uamada  »  Lux  della  ».  Va  endereçada 
almmj  virtuoso  cavallero  magnifico  setior  Don  Alfonsode  Fonseca... 
(Ici  commence  une  glose  du  Bachelier  Dom.  Mahcos  Duhan,  tils  légi- 
time de  Jean  Marc  et  d'ISlisabetli  Fernandez,  natif  de  la  ville  d'Alco- 
nelar,  sur  l'Art  du  plain-chant,  par  lui-mèmecomposé,  nommé  «  iiix 
bella  II.  Elle  est  dirigée  au  très  vertueux  chevalier  etmagniQque  sei- 
gneur Don  Alphonse  de  Fonseca.)  Colophon  :  «  Esta  obra  fui 
emprimida  enSalamanca  à.zvij  de  Jimio  del  ano  de  nro  senor  de  mille 
quatrocientos  y  nonentu  y  ocho  anos.  »  A  la  Bibl.  Nat.  de  Madrid. 

Copijriijht  hy  Li/jrairie  Delagraue,  I9li. 


L'édition,  in-quarto,  en  caractères  gothiques,  ne 
porte  point  de  date,  mais  il  est  hors  de  doute  qu'elle 
dut  être  imprimée  à  Salamanque,  vers  la  fin  du 
.xv-'  siècle  ou  dans  les  premières  années  du  siècle 
suivant, c'est-à-tlii'e  pendant  que  D.  AlonsodeCastilla 
fut  recteur  de  l'Université  de  Salamanque''.  Toute  une 
série  de  traités  du  même  genre  apparurent  presque 
simultanément.  Citons  ceux  du  Bachelier  Alonso 
Spaxon  :  Introducciôn  muij  util  de  canto  llano  (SéviUe, 
par  Pedro  Brun,  sans  date,  mais  de  la  fin  du  .w"  siè- 
cle, Bibl.  Nat.  Madrid*);  un  anonyme  Artc  de  canto 
llano  (sans  lieu,  ni  date,  aussi  de  la  même  époque); 
un  Tralado  de  Canto  llano  {Salamanque,  1503,  cité 
par  l'ÉTis)  composé  par  Juan  Rodriguez,  chanteur  à 
la  Cathédrale  de  Salamanque;  un  autre  de  Diego  del 
Puerto,  chapelain  du  Collège  de  Saint-Barthélémy  de 
la  même  ville,  et  bénéficier  de  l'Église  Sainte-Marie 
au  bourg  de  Laredo,  qui  porte  le  litre  :  Ars  cantus 
plani  Portas  musicx  vocata"  (Salamanque,  1:)04),  et 
pour  finir  celui  de  Bartolomé  de  Molina,  moine  fran- 
ciscain :  Arte  de  canto  llano  «  Lux  videntis  »  dicha 
(Valladolid,  1506). 

Nous  n'avons  pas  fait  mention  dans  cette  liste  de 
GuiLLERMO  Despuig,  prêtre  valencien  plus  connu 
sous  son  nom  latinisé  :  Guglielmus  de  Podio,  esprit 
franchement  conservateur  et  représentant  des  doc- 
trines traditionnelles.  Néanmoins,  au  commence- 
ment de  ses  importants  Commentarioruin  musices^ 
(Valence,  1493),  il  déclare  s'être  :  «  décidé  à  les  écrire 
en  considérant  que  l'institution  musicale  singulière  et 
divine  de  BoèCE,  non  seulement  était  très  difficile  et 
obscure  à  comprendre  sans  maître,  mais  que  comme 
elle  s'appuyait  surtout  sur  la  contemplation  de  la 
vérité  et  la  spéculation,  elle  était  devenue  presque  inu- 
tile pour  l'art  de  chanter''  ».  La  riche  Bibliothèque 
du  Liceo  de  Bologne  conserve  en  manuscrit  un  autre 
ouvrage  de  Despuig  :  In  Enchiridion  de  principiis 
musice  discipline  contra  neganlcs  illa  et  deslruentes.  Ad 
JoHANNEM  DE  Vera  decretorum  Doctorem  eximium  Et 
ecclesie  Valentie  perceptorem  dignissimum.  Il  com- 
prend un  prologue  el  36  chapitres,  et  reste  sans  con- 


^.  Il  en  ressort  ainsi  du  Colophon  :  »  Esta  obra,  vista  é  exami- 
nada,  mando  inipriinir  el  muy  reverendo,  noble  é  virtuso  seîior 
D.  Alonso  de  Gastilla,  rector  del  esludio  de  la  muy  noble  cibdad 
de  .Salamanca.  » 

■1.  Tous  les  ouvrages  que  nous  allons  citer,  sauf  indication 
contraire,  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  Nationale  à  Madrid. 

b.  Cet  ouvrage  est  rédigé  on  latiu  et  en  castillan.  11  fut  publié 
avec  des  corrections  dues  au  recteur  de  l'Université  de  Salamanque 
Alphonse  de  Gastilla  ;  correcla  seu  emendata  per  reeerendissimum 
dominum  Alphonsum  de  Castilia...  comme  il  est  dit  au  titre.  Cette 
indication  a  induit  plusieurs  auteurs  en  erreur,  y  compris  Nicolas 
ANTONIO,  qui  signale  sous  ce  nom  un  Arte  de  canto  llano.  Sala- 
manque, 1504. /)er  DiDACu.M  DEL  Puerto.  11  s'agit  tout  simplement 
de  l'œuvre  de  ce  dernier. 

6.  Le  titre  de  cet  ouvrage  est  le  suivant  :  Guillermi  de  Podio 
prcsbyteri  commentarioriim  musices,  ad  reverendissîmum  illustris- 
simumque  Alphonsu.m  de  Aragonia  Episcopitm  Dertussensem  {in- 
fol.  LXV,  Ils.  et  3  pour  l'Index.  11  est  divisé  en  huit  livres).  A  la 
fin  ;  Colophon  :  n  Finis  opus  prxclarum  dictum  «  Ars  musicortnn  n 
edilum  per  Beoerendum  Guillermu.vi  de  Ponio  presbyterum, 
Summa  cum  diligentia  perfeclum  necnon  correctum.  Et  impressum 
in  inclyta  urbe  Valentina  Impensis  magnifîci  Domini  Jacobi  de 
Villa  :  per  ingeniosos  ac  artis  impressoriœ  expertos,  Petrum 
Hagembach  et  Leonardum  Hutz,  alemanos.  Anno  inearnationis 
Salvatoris  domijii  nostri  Jesuchristi  MCCCCXCV,  die  vero  unde 
cima  mensis  Aprilis.  » 

1.  «  Cogitanti  mibi  sxpenumcro  singularem  illam  ac  plane 
divinam  Boetii  Severini  principis  nostri  musicx  descriptionent  ita 
instilntam  ut  sine  prxvio  duclore  et  monslrante  semitam  pluribus, 
non  modo  ad  iutelligendum  difficilem,  vei'um  etiam  cuni  prxcipue 
in  veritalis  contemplalione  vel  speculatione  consistât,  quantum  ad 
actum  cantandi  minime  ont  parum  lUilem  esse  et  modcrnorum 
quorundam  inepta  insipidague. 
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clusion,  car  rien  ne  semble  indiquer  que  l'œuvre  se 
trouve  encore  près  de  la  fin.  Ce  traité  fut  sûrement 
composé  après  1495,  car  l'auteur  y  fait  de  nombreuses 
allusions  à  ses  Commentariorum  musices  imprimés  en 
ladite  année  •. 

Nous  ne  ferons  que  citer  quelques  autres  ouvrages 
d'un  caractère  purement  spéculatif  comme  VArs 
magna  rédigé  par  le  bienheureux  Raymond  Lolle 
en  1308,  peu  de  temps  avant  sa  mort,  et  imprimé 
pour  la  première  fois  à  Barcelone  en  l'année  1500, 
dans  lequel  se  trouve  un  long  chapitre  sur  la 
musique;  le  traité  De  proprietatibus  rerum  (1494) 
composé  par  Fbay  Vicente  de  Burgos,  qui  s'occupe 
de  l'acoustique  et  des  lois  physiques  régissant  la 
production  des  sons,  et  enfin  le  Traité  de  musique 
qui  se  trouve  dans  le  Cursus  quattuor  mathematicarum 
artium  liberalium,  publié  en  1516  parle  savant  Pedro 
CiRUELO,  remarquable  personnalité  dont  nous  aurons 
à  nous  occuper  dans  la  suite,  car  il  fut  le  premier 
professeur  de  musique  à  l'Université  d'AJcala  de 
Henares,  fondée  à  la  fin  du  XV  siècle  par  le  cardinal 
XiMENEZ  de  Cisneros,  archevêque  de  Tolède. 

Tout  ce  grand  mouvement  d'idées  et  de  théories, 
souvent  contradictoires,  mais  parfois  surprenantes 
par  leur  hardiesse  et  leur  nouveauté,  fut  très  l'écond 
et  nous  pouvons  déjà  l'apprécier  pendant  le  règne 
glorieux  de  Ferdinand  V  d'Aragon  et  d'ISABELLE  1  de 
Castille,  les  Rois  Catholiques,  époque  pendant 
laquelle  se  fait  l'unité  nationale,  les  Arabes  sont  enlin 
chassés  du  territoire  et  Colomb  découvre  le  nouveau 
monde.  C'est  aussi  alors  que  sous  l'influence  de  la 
Renaissance  s'inaugure  une  période  de  splendeur 
pour  les  sciences  et  pour  les  arts. 


IX.  —Le  règne  des  Rois  Callioliqnes  (1474-1516). 

Il  faut  reconnaître  que  le  règne  glorieux  des  souve- 
rains qui  firent  l'union  des  divers  États  de  l'ancienne 
Espagne,  signale  une  époque  de  gloire  et  de  splen- 
deur. Pendant  sa  durée  l'art  national  brille  encore 
indemne  de  toute  influence  étrangère.  La  chapelle 
musicale  de  la  Cour  était  fort  importante.  Elle  avait 
trois  organistes  titulaires  :  Rodrigo  de  Brihuega, 
LoPE  DE  "Vaena  et  Duran,  et  sans  nous  arrêter  à 
nommer  les  nombreux  ménétriers  [ministriles)  et 
joueurs  de  trompettes,  nous  consignerons  que  le 
corps  de  chanteurs  était  ainsi  composé  :  Pedro  de 
Palacios,  Diego  de  Segovia,  Francisco  de  Morales, 
Pero  Ruiz  DE  Velasco,  Pedro  de  Siruela,  Diego  de 
Casarrihnos,  Alonso  de  Vaena  et  Juan  de  Santil- 
LANA,  tous  musiciens  distingués.  Les  artistes  du  cru 
ne  manquaient  point,  il  s'en  trouvait  à  la  cour,  au 
service  des  grands  seigneurs,  comme  l'illustre  Juan 
DEL  Encina  qui  commença  sa  carrière  sous  la  protec- 
tion du  Comte  puis  Duc  d'Albe,  et  dans  toutes  les 
maîtrises  dés  Basiliques,  Cathédrales  et  couvents,  si 
nombreux  dans  la  Péninsule.  Un  des  premiers  soins 
dans  l'organisation  des  Temples  métropolitains  des 
cités  conquises  était  la  chapelle  de  musique.  A  Malagâ, 
ville  prise  sur  les  Arabes  en  1487,  une  lois  le  Chapitre 
canonial    installé   nous   le  voyons  nommer  comme 


1.  A  la  BibL  du  Liceo  de  Bologne  le  manuscrit  est  coté  Cod.  159, 
in-S",  comprenant  à  partir  de  la  pnjre  I3i  jusqu'à  celle  190.  A  la 
suite  se  trouve  un  Traité  de  musique  en  langue  espagnole,  qu'on  peut 
attribuer  vraisemblablement  au  même  auteur,  ainsi  que  les  compo- 
sitions musicales  à  2,  3  et  4  parties  qui  suivent.  Le  texte  est 
transcrit  en  fort  belle  écriture   et  orné  de  lettres  capitales  peintes 


chantre  Blas  de  Corcoles,  puis  Juan  de  Valdolivas, 
remplissant  déjà  en  1499  la  charge  d'instructeur  des 
enfants  de  chœur  et  enfin  en  1507  comme  maître  de 
chapelle  Diego  Fernandez  de  Côrdoba,  artiste  de 
grande  valeur  (deux  de  ses  œuvres  se  trouvent  dans  le 
Cancionero  de  Barbieri,  n°s  18  et  132)  que  le  chapitre 
voulut  conserver  à  son  poste  malgré  son  âge  avancé, 
lui  accordant  en  1535  de  choisir  un  aide,  et  qui  à  sa 
mort  en  1551  fut  remplacé  par  le  célèbre  Cristobal 
de  Morales.  Nous  avons  pris  ce  cas  comme  exemple 
et  il  nous  serait  facile  d'en  citer  d'autres,  car  il  se 
reproduit  après  1492  à  Grenade,  le  dernier  refuge  des 
Arabes.  Dans  ces  deux  villes,  les  dernières  délivrées 
du  joug  musulman,  en  très  peu  d'années  le  mouve- 
ment musical  s'établit,  avec  un  nombreux  personnel 
d'organistes,  musiciens  instrumentistes  et  chanteurs, 
tous  espagnols,  car  les  listes  sont  connues.  En  plus, 
suivant  les  anciennes  traditions  remontant  au  temps 
de  Saint  Isidore,  à  chaque  maîtrise  était  annexée 
une  école  de  musique  pour  les  enfants.  Nous  insis- 
tons sur  ces  faits  qui  prouvent  l'autonomie  absolue, 
l'absolue  indépendance  de  la  musique  espagnole, 
formée  d'après  l'enseignement  national  traditionnel, 
et  vivant  en  pleine  abondance  de  ses  moyens, 
de  ses  propres  ressources.  Parmi  tant  de  notices  et 
de  renseignements,  il  ne  s'en  trouve  aucun  faisant 
allusion  à  des  musiciens  d'autre  nationalité  Pas  un 
seul  nom  d'artiste  étranger  n'est  cité  avant  la  venue 
des  musiciens  llamands,  qui  suivit  le  mariage  de 
l'infante  Jeanne,  flUe  des  Rois  Catholiques,  avec 
Philippe  le  Beau,  contracté  en  1496.  Seulement 
alors,  à  la  suite  de  l'Archiduc,  ainsi  que  plus  tard  à 
celle  de  Charles  de  Gand,  arriva  en  Espagne  une 
brillante  pléiade  d'artistes  originaires  des  Pays-Bas; 
mais  il  trouvèrent  à  qui  parler,  de  dignes  émules 
sous  tous  les  rapports,  et  si  leurs  ouvrages  ne 
laissèrent  pas  d'exercer  une  certaine  influence  sur 
l'art  national,  en  revanche,  la  musique  du  terroir 
agit  à  son  tour  sur  leur  génie,  double  et  salutaire 
action  réciproque,  qui  se  fait  surtout  perceptible 
pendant  le  règne  de  Charles  V,  époque  pendant 
laquelle,  aux  diverses  chapelles  impériales  de 
Bruxelles,  de  Madrid  ou  de  Vienne,  nous  voyons 
alterner  l'exécution  des  œuvres  des  plus  iUustres 
compositeurs  flamands  et  espagnols.  Il  y  eut  donc 
pleine  et  entière  coexistence  entre  les  deux  écoles,  et 
chacune  conserva  ses  traits  et  ses  caractères  dis- 
tinctifs  ainsi  que  l'ont  affirmé  avant  nous  Barbieri  et 
F.  Pedrell,  et  comme  l'a  reconnu  du  reste  'Van 
der  Straeten,  l'illustre  historien  de  la  musique 
flamande  -. 

On  pourrait  même  affirmer  que  la  musique  popu- 
laire nationale,  par  ses  rythmes  originaux  et  son 
caractère  si  typique,  influa,  plus  ou  moins  directe- 
ment, sur  divers  de  ces  grands  artistes  étrangers, 
alors  réputés  comme  les  premiers  du  monde. 
L'illustre  JosQUiN  Deprés,  pour  ne  citer  que  cet 
admirable  musicien,  a  composé  une  de  ses  Messes  sur 
un  thème  populaire  basque  (Exemp.  XIII),  celui  de 
la  chanson  :  «  Une  musqué  de  Biscaye,  qui  se  trouve 
dans  le  fameux  recueil,  imprimé  à  Venise  en  1501  par 
Ottaviano  Petrdcci  de  Fosombrone,  sous  le  titre  : 


en  diverses  couleurs.  Les  caractères  sont  de  la  Gn  du  xv  siècle, 
OQ  du  commencement  du  xvi«. 

2.  La  musique  aux  Pays-Bas  avant  le  XIX°  siéclu,  Bruxelles 
1867-18SS.  Voir  spécialement  le  vol.  :  Les  musiciens  néerlandais  en 
Espagne. 
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Musices  Odhecaton,  Canti  B  numéro  cinquanta  '■  et 
nous  ferons  observer  que  dans  ladite  mélodie,  noa 
dépourvue  de  charme,  on  perçoit  un  certain  goût  de 
terroir.  11  ne  s'agit  pas  d'un  exemple  isolé  et  nous 
pourrions  bien  signaler  d'autres  cas  analogues,  car 
depuis  lors,  c'est-à-dire  du  moment  où  la  musique 
autochtone  prit  contact  avec  l'art  étranger,  les  chan- 
sons populaires  espagnoles,  commencèrent  à  exercer 
sur  les  artistes  de  tous  les  pays  cette  attraction  qui 
subsiste  encore  de  nos  jours.  Nous  ne  prétendons 
nullement  nier  l'inHuence  que  les  écoles  étrangères 
ont  pu  avoir  sur  les  développements  de  la  musique 
indigène,  mais  il  nous  Tant  constater  —  du  reste  il 
en  est  de  même  pour  la  peinture  et  la  sculpture  — 
que  l'âme  espagnole  est  trop  foncièrement  caractéris- 
tique et  indépendante  pour  se  soumettre  à  l'imitation 
et  que  toujours  elle  a  fait  ressortir  les  traits  spirituels 
de  sa  race. 

Revenant  à  la  cour  de  Ferdinand  V  et  d'ISABELLE 
DE  Castille  nous  trouvons  que  dans  l'entourage  du 
Prince  Don  Juan,  le  seul  (ils  des  Rois  Catholiques,  les 
musiciens,  chanteurs  et  instrumentistes,  étaient  nom- 
breux. GoNZALO  Fernandez  de  OviEDO,  dans  son  livre 
Officias  de  la  casa  real,  nous  l'ait  connaître  de  précieux 
détails  :  «  Ce  prince  —  écrit-il  —  était  par  nature 
enclin  à  la  musique  et  la  comprenait  fort  bien,  quoi- 
que sa  voix  ne  fut  pas  en  rapport  avec  la  volonté  qu'il 
avait  de  chanter;  tous  les  jours,  dans  l'après-midi, 
spécialement  pendant  l'été,  il  réunissait  dans  son 
palais  Joannes  de  Anchieta,  son  maître  de  chapelle, 
et  quatre  ou  cinq  jeunes  chanteurs,  doués  de  belles 
voix,  parmi  lesquels  se  trouvait  un  certain  Corral, 
excellent  sopraniste,  et  le  Prince  lui-même  chantait 
avec  eux  deux  heures  ou  plus,  selon  son  plaisir.  11 


remplissait  la  partie  de  ténor  et  connaissait  bien 
toutes  les  ressources  de  l'art.  Dans  sa  chambre  on 
trouvait  un  claviorgue,  des  orgues,  des  clavwtjmhales, 
des  clavicordes,  des  vilmelas  de  main  et  des  vihiielas 
de  arcû  (archet)  et  des  flûtes,  et  il  était  capable  de 
jouer  de  ces  divers  instruments.  Il  avait,  en  oulre,  des 
joueurs  de  tambourins  et  de  dutzninas  (doulzaines), 
de  harpe  et  un  rabelico  (sorte  de  petit  violon)  qui  était 
joué  par  un  certain  Madrid,  né  à  Carabanchel... 
Encore  le  Prince  avait  à  son  service  des  ménétriers 
hauts  (traduction  littérale  —  sans  doute  de  valeur) 
jouant  les  sacquebittes,  chirimias,  cornets,  trompettes 
bâtardes  et  atabales  (timbales)  et  tous  étaient  très 
habiles  sur  leurs  instruments  2.  »  Autre  part  Fer- 
nandez de  OviEDO  nous  conserve  les  noms  de  Gabriel 
EL  Mûsico  '  et  de  Antonio  de  Salazar,  écuyer  du 
Prince  et  remarquable  improvisateur. 

De  quelques-uns  de  ces  artistes  on  peut  trouver 
des  compositions,  dans  le  si  intéressant  Cancionero 
de  los  siglos  XV  y  XVI,  publié  sous  le  patronage  de 
l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Madrid,  par  l'érudit 
Barbieri  '■.  Ce  recueil  contient  quatre  œuvres  de 
Madrid,  di.x-neuf  de  Gabriel  (Mena?)  et  quatre  de  Juan 
DE  Anchieta.  Originaire  de  la  ville  d'Azpeïlia,  dans  les 
Provinces  Basques,  le  dernier  nommé  est  un  artiste 
particulièrement  remarquable.  On  ignore  où  il  put 
se  former,  mais  en  1489,  le  6  février,  il  prenait  pos- 
session d'une  place  de  Chapelain  chanteur  de  la  Cha- 
pelle de  Ferdinand  et  d'ISABELLE,  avec  le  traitement 
de  20  000  maravedis  annuel,  qui  bientôt  lui  était  aug- 
menté de  5  000  maravedis.  Lorsqu'on  1492,  l'expulsion 
des  juifs  fut  décrétée,  le  peuple  composa  un  cantar- 
cillo  allusif  à  cette  radicale  mesure,  et  sur  le  thème 
fort  répandu,  que  nous  reproduisons  (Exemple  XIV) 
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E.a   ju  .  cli.os,â      en.far.de .  lar,  que  mandan  los  reyes  que   paseis  la    mar. 


Anchieta  composa  une  importante  Messe  selon  le 
témoignage  de  l'illustre  Sabnas  ".  Bien  que  Fernandez 
DE  OviEDO  lui  donne  le  titre  de  Maître  de  chapelle  de 
la  cour,  il  ne  le  porte  dans  aucun  document  ofliciel.  11 
obtint  successivement  un  Canonicat  à  Grenade  (1499), 
puis  le  Rectoi'at  de  sa  ville  natale,  où  il  se  relira  vers 
1520.  Trois  années  après,  le  30  juillet  1323,  il  rendait 
son  âme  à  Dieu.  Dans  l'inventaire  qu'on  lit  de  ses  biens 
il  est  lait  mention  de  trois  livres  de  musique  de  chant, 
contenant  probablement  ses  dernières  œuvres.  Plu- 
sieurs de  ses  compositions  religieuses   se  trouvent. 


1.  Ce  rarissime  ouvraj^e  se  trouve  à  la  Bibl.  du  ConservaLoire 
de  Musique  de  Paris.  Nous  indiquerons  que  seulement  les  titres 
des  chansons  sont  reproduites  dans  ce  recueil,  car  Petrucci  n'a 
pas  cru  devoir  joindre  les  paroles  â  la  noiation  musicale.  On  y 
peut  voir  eu  plus  deux  autres  chansons  sur  des  textes  castillans  : 
Nunca  fué  pena  mayor  et  Una  vïoza  [allé  tjo;  ce  sont  les  plus 
anciens  exemples  de  musique  profane  espapnole  qui  aient  été 
imprimés,  et  de  ce  chef  ils  présentent  le  plus  vif  intérêt. 

2.  Libro  de  la  Cdtnara  é  Officias  de  ta  casa  real  (2"  partie,  ad 
iinem).  Livre  de  chambre  et  des  charges  de  la  maison  royale. 


parai l-il,  à  la  Cathédrale  de  ïarazona,  dont  les 
archives  musicales,  encore  inexplorées,  sont  d'une 
très  grande  richesse.  La  personnalilé  d'ANClliETA  doit 
fixer  notre  attention,  car  il  s'agit  d'un  artiste  de  pre- 
mier ordre.  Juan  del  Encina,  Penalosa  et  lui-même, 
sont  sans  contredit  les  trois  maîtres  les  plus  impor- 
tants du  règne  des  Rois  Catholiques.  Comme  ses 
glorieux  émules,  le  compositeur  basque  est  foncière- 
ment national.  L'examen  de  ses  compositions  con- 
nues suflit  à  le  prouver  (Exemple  XV).  Souvent  il 
s'inspire  du  goût  populaire,  comme  c'est  précisément 
le  cas  dans  la  partie  de  ténor  de  la  chanson  que  nous 


3.  D'après  quelques  témoignages  dignes  de  foi,  c'est  le  même  per- 
sonnage qui  figure  comme  poète  distingué  dans  le  Cancionero 
f/eneral  de  1511,  et  selon  Don  Luis  Zapata,  dans  sa  Miscelanea 
(p.  406)  il  se  nommait  Gabbiel  Mena. 

i.  Madrid,  1890. 

5.  Voir  De  Musica.  etc.  (Salmanticic,  1577).  Livr.  VII,  p.  312  : 
«  ciim  ab  Hispanis  huUel  fuerunt  exierminati,  vulgô  canebalur.,. 
[Ea  Jitdius  d  enfardelar,  etc.)  Ad  cuius  tliema  missam  Joannes 
Ancheta  lune  nun  in  celebria  Sijmphoneta  composuit. 
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reproduisons,  remarquable  par  sa  si  prononcée  et 
bien  définie  couleur  espagnole.  Du  reste  elle  dut  jouir 
d'une  grande  vogue  qui  persista  jusqu'au  xvii"  siècle, 
carie  célèbre  Don  Francisco  de  Quevedo  (1580-1645) 
dans  son  Cuento  de  cuentos,  se  moque  avec  sa  verve 
accoutumée  des  chanteurs  qui  persistaient  à  chanter 
le  vieux  Villancico  de  las  dnades  madré. 

En  plus  des  œuvres  des  compositeurs  ci-dessus 
nommés,  le  Cancionero  de  Barbieri,  seul  publié 
aujourd'hui  des  divers  chansonniers  analogues  qui 
existent  en  manuscrit,  nous  a  conservé  le  souvenir  et 
les  compositions  des  artistes  suivants  :  Almorox, 
Alonso  de  Alba,  Aldomar,  Ajofrik,  Alonso  (peut- 
être  DE  Baena,  de  Avila,  de  Aguilera,  de  Valla- 
DOLiD,  de  Olivares  OU  de  Mondéjar,  chanteurs 
portant  tous  le  même  prénom  et  ayant  appartenu  à 
la  Chapelle  des  Rois  Catholiques],  Badajoz,  Lope  de 
Vaena,  cité  comme  habile  compositeur  (sotil  compo- 
nedor)  par  Fray  Francisco  de  Avila  dans  son  poème 
de  La  vida  y  la  muerte  (Salamanque,  1520),  Bkihuega, 
Contreras,  Alonso  de  Cordoba,  Enrique,  Escobab, 
Juan  de  Espinosa,  célèbre  théoricien,  partisan  des 
doctrines  de  Boèce,  Gaffori  et  Guillaume  de  Podio, 
qu'il  défendit  tout  en  attaquant  Martinez  de 
BlzCARGUi,  propagateur  du  système  du  tempérament 
et  de  l'enseignement  du  glorieux  Ramos  de  Pareja; 
Fermoselle  (peut-être  italien),  Diego  Fernandez  de 


im; 

al  Kiiif» 

CôRDOBA,  maître  de  chapelle  à  Malaga;  Lucas  Fer- 
nandez ou  Hernandez  (qui  semble  réunir  en  une  seule 
personnalité  le  génial  dramaturge  et  le  professeur  de 
musique  de  l'Université  de  Salamanque  en  1538  ayant 
porté  le  même  nom),  Gabriel  (Mena?),  Garcia  Munoz, 
Gijon,  Lagarto,  Juan  de  Léon,  chanteur  contrebasse 
à  la  Cathédrale  de  Mâlaga  en  1499,  Madrid  (proba- 
blement le  jeune  violiniste  cité  par  Fernandez  de 
OviEDO  comme  appartenant  au  service  de  l'Infant 
Don  Juan);  Lope  Martinez,  Médina,  Millan,  Moxica, 
Mondejar  (Alonso  de?),  Monsalve,  Francisco  Pena- 
LOSA,  chanteur  à  la  chapelle  pontilicale  en  1517, 
d'après  le  propre  témoignage  de  Léon  X  qui  parle  de 
lui  dans  une  lettre  du  26  décembre  de  ladite  année 
dirigée  à  l'évéque  d'Oviedo  *  ;  JuAN  Ponce,  A"  de 
RiBERA  (soit  Alonso,  musicien  de  la  Reine  Jeanne 
en  1506,  soit  Antonio,  le  remarquable  auteur  de  la 
scène  des  Juifs  du  Mislerio  de  Elche),  Rodriguez 
BOROTE  ou  ToROTE,  RoMAN  (sur  le  manuscrit  u  Roma  )>), 
Salcedo,  Juan  de  Sanabria,  Sant  Juan,  Sedano, 
Tordesillas,  Francisco  de  la  Torre  (peut-être 
Fernando?),  Troya,  Juan  de  Valéra  (qui  a  l'air 
d'être  l'auteur  de  la  Danza  de  la  Muerte  de  1520,  par 
nous  citée  plus  haut)  et  entin  Vilches.  Tous  ces  noms 


1.  Recueil  du  Cardinal  Bembo,  liv.  XVI,  let.  V. 
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sont  bien  espagnols  sans  susciter  le  moindre  cloute, 
seul  celui  de  Fermoselle  semble  sujet  à  caution.  Nous 
n'avons  pas  dit  que  la  Cancionero  contient  aussi 
soixante-huit  compositions  —  d'une  capitale  impor- 
tance pour  l'histoire  de  la  musique  profane  et  du 
théâtre  musical  —  de  Juan  dei.  Encina,  l'un  des  plus 
grands  génies  de  la  Renaissance  espagnole,  sur  lequel 
nous  reviendrons  tout  à  l'heure,  et  quelques  œuvres  de 
quatre  artistes  étrangers:  deux  Italiens,  JuSQuiN  d'As- 
CANIO  (une  chanson  italienne  publiée  par  Petrucci  de 
FossoMiiRONE  dans  son  I"  livre  de  Frottole,  Venise, 
1504')  et  un  nommé  Cornaco-;  et  deux  Flamands, 
Juan  Urreoe  (de  Vreede  ou  de  Wreede)  —  trois 
chansons  sur  texte  espagnol  —  et  Jacobus  Milarte 
(peut-être  Maillart)  six  œuvres  aussi  sur  des  poésies 
espagnoles.  Le  Cancionero  inédit  provenant  du  legs  de 
Ferdinand  Colomb,  le  fils  du  hardi  navigateur,  qui 
se  trouve  à  la  Bibliothèque  Colombine  de  Séville, 
date  de  la  même  époque  (fin  du  xv^  siècle  et 
commencement  du  xvi").  11  est  formé  des  composi- 
tions de  quelques-uns  des  auteurs  que  nous  venons 
de  nommer  (Juan  de  Urrede,  Léon,  Cornago,  Gijôn 
et  Francisco  de  laTorre)  auxquels  il  faut  ajouter  des 
noms  d'artistes  peu  connus  :  Triana,  Bustamante  et 

HURTADO  de  XEREZ. 

Nous  n'avons  pas  hésité  à  reproduire  cette  longue 
liste,  car  la  plupart  de  ces  musiciens  —  plusieurs 
vraiment  de  premier  ordre  —  sont  restés  ignorés 
jusqu'à  nos  jours,  et  même  le  sont  encore  pour  un 
grand  groupe  de  musicographes  de  haute  valeur.  On 
n'en  trouve  pas  la  moindre  mention  —  sauf  quelques 
rares  exceptions  —  dans  le  Dictionnaire  de  FÉTis,  ni 
même  dans,  le  si  remarquable  Quellen-Lexicon  de 
Robert  Eitner,  publication  toute  récente.  Néanmoins 
le  docte  allemand  n'hésite  pas  à  accuser  presque  à 
chaque  pas  la  coupable  insouciance  de  l'érudition 
espagnole    et    si    ses    observations    ne    sont    point 


dépourvues  de  toute  justice,  elles  manquent  de  toute 
autorité,  non  seulement  par  les  graves  erreurs  qu'on 
peut  y  relever^,  mais  aussi  par  le  fait  que  l'auleur 
semble  ignorer  les  quelques  ouvrages  importants 
pour  l'histoire  universelle  de  l'art  publiés  en 
Espagne,  par  des  savants  espagnols,  comme  l'admi- 
rable llistoria  de  las  ideas  cstéticas  en  Espana 
(Histoire  des  idées  esthétiques  en  Espagne)  chef- 
d'œuvre  de  Menendez  y  Pelayo  dont  tous  les  cha- 
pitres sur  la  musique  sont  si  bien  documentés,  ou 
les  œuvres  remplies  d'érudition  du  maître  Pedrell, 
ou  enfin  le  si  intéressant  Cancionero  de  Palacio  publié 
par  Barbieri,  qui  a  révélé  an  monde  moderne  la 
personnalité  musicale  de  Juan  del  Encina,  déjà 
connu  comme  insigne  poète  et  l'un  des  fondateurs 
du  théâtre  national,  artisie  auquel  il  n'accorde  pas  la 
moindre  attention.  Cet  oubli  lamentable  est  d'autant 
plus  étrange  que  la  publication  du  Cancionero  est 
antérieure  d'une  quinzaine  d'années  à  celle  de  la 
formidable  compilation  du  savant  musicographe 
allemand,  qui,  pour  cette  fois,  ne  s'est  point  souvenu 
de  la  parabole  évangélique  concernant  la  poutre  et 
la  paille. 

L'examen  de  ces  nombreuses  œuvres  permet 
d'observer  trois  styles  bien  définis;  le  genre  compli- 
qué de  la  fugue,  l'harmonique,  beaucoup  plus 
simple,  et  un  dernier  éminemment  expressif,  que 
nous  oserons  qualifier  de  national,  par  l'intime 
union  de  la  poésie  et  de  la  musique,  l'exacte  obser- 
vation des  lois  de  la  prosodie  et  le  goût  particulier 
des  chansons  et  des  danses  populaires.  Il  se  trouve 
dans  le  nombre  quelques  cantarciilos  si  caractéris- 
tiques, que  s'ils  ne  se  trouvaient  point  harmonisés 
d'une  façon  artistique  et  savante  on  n'hésiterait  pas 
à  les  attribuer  directement  à  l'inspiration  du  peuple. 
(Exemple  XVI.)  Ceci  nous  semble  de  la  plus  grande 
importance,  car  juste  au  moment  où  les  plus  grands 
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1.  On  y  trouve  encore  une  aulre  Frottole  du  même  arlisLe  :  Il 
grillo  c  bon  cantore. 

■2.  A  lit  Bibl.  Nat.  de  Parîp,  M;iniiscriLs,  Suppl.  frao.,  n**^  lu,  123, 
se  trouvenL  quelques  chansons  de  cet  auteur  ;  ainsi  qu'un  Et  in  terra 
et  un  Pater  omni patente  m  k  trois  voi.'ï  dans  leCod.  88  de  la  Bibl. 
Capitulaire  de  Trente  (aujourd'hui  à  la  Bibl.  Imp.  de  Vienne). 
L"auleTir  y  est  désifi;né  Fratkr  Johannks  Cohnago.  Apud  Neapolim. 

3.  Nous  n'ifçnorons  pas  combien  l'on  doit  excuser  les  fautes  —  à 
vrai   dire  inévitables  —  commises  dans  des  ouvrages  d'une  aussi 


prande  haleine  :  mai?,  franchement,  dédier  au  Roi  savant,  nn 
mom»fnt  ennpcreur  élu  d'Allemagne,  et  personnalité  aussi  émincnte 
{Alphonse  X)  les  lignes  suivantes  :  Alfonso  el  Sablo,  ein  troubadour 
des  iS.  Jhs.  von  dem  ximbros  3,23S  cin  Druchstûclc  eincr  Chanson 
in  Facsim^  bringt  (soit  :  un  Troubadour  du  xm"  siècle,  de  qui 
Ambiios  dans  son  Histoire  du  la  Muaiqae,  vol.  H,  p.  233,  reproduit 
on  facsim.  le  fragment  d'une  olianson.  Qucllen- Lexikon,  Leipzig, 
Br.  et  Har.,  1900,  vol.  1,  p.  109,  col.  l""*}  nous  semble  dépasser 
toutes  les  limites  permises. 
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musiciens  de  toute  l'Europe,  sans  presque  faire 
attention  au  texte  poétique,  ne  se  soucient  que  de 
faire  montre  de  leurs  connaisances  contrapontiques, 
les  artistes  espagnols  prennent  un  soin  tout  spécial 
du  sens  de  la  poésie,  lui  subordonnent  pour  ainsi 
dire  la  musique,  en  réalisant  d'avance  le  désir  d'in 
harmonia  favellare,  manifesté  vers  la  fin  du 
xvi'^  siècle  par  le  glorieux  Vincenzo  Galilei.  Sur  ce 
point,  Juan  del  Encina  devance  son  époque,  et  ses 
compositions,  tant  prol'anes  que  dramatiques,  —  les 
religieuses  ne  nous  sont  point  connues,  —  toutes 
dignes  d'études,  sont  d'un  goût  si  pur  et  si  avancé, 
que  plus  d'une  semblerait  écrite  de  nos  temps.  Voilà 
une  preuve  évidente  que  l'art  musical  se  trouvait  en 
Espagne,  au  début  de  la  Renaissance,  à  la  même 
hauteur  que  dans  les  autres  pays  de  l'Europe,  et 
qu'il  possédait  déjà  un  caractère  national  défini  et 
une  extraordinaire  force  expressive. 

Une  mention  spéciale  est  due  au  Cardinal  Ximénez 
DE  CiSNEROs,  un  moment  régent  de  Castille,  qui 
réussit  à  sauver  la  liturgie  isidoriemie  et  le  plain- 
chant  mozarabe  d'une  totale  destruction.  Non  seule- 
ment il  obtint  le  privilège,  diliicilement  accordé  par 
la  cour  romaine,  de  maintenir  per  seniper  une 
chapelle  dans  la  Basilique  de  Tolède  affectée  à  leur 
conservation;  mais  il  fit  faire,  à  ses  frais,  une  splen- 
dide  édition  de  ces  précieux  livres  liturgiques,  véné- 
rables épaves  de  la  civilisation  visigothique.  Décidé 
protecteur  des  sciences  et  des  arts,  il  londa  en  1498, 
à  Alcalà  de  Hénares,  le  fameux  Collège  de  Saint- 
Ildephonse  ou  Université  Complutensis,  qu'il  dota 
d'une  chaire  de  musique,  dont  le  premier  professeur 
fut  l'ilkistre  savant  Pedro  Ciruelo.  Le  choix  ne 
pouvait  être  meilleur,  car  le  Maestro  Ciruelo,  comme 
on  le  nommait  par  excellence,  était  une  des  plus 
remarquables  personnalités  de  l'époque,  et  jouissait 
d'une  immense  renommée.  Né  à  Daroca,  dans  l'Ara- 
gon,  vers  la  moitié  du  XV"  siècle,  il  fit  ses  études  à 
l'Université  de  Salamanque.  Ayant  obtenu  le  grade  de 
Docteur,  il  enseignait  la  théologie,  la  philosophie  et  les 
mathématiques  avec  le  plus  vif  éclat,  et  sa  renommée 
croissante  le  fit  appeler  comme  professeur  à  l'Uni- 
versité de  Paris  encore  assez  jeune.  Pendant  les  dix 
années  qu'il  resta  en  cette  ville,  il  publia  son  Tractatus 
arithmetice  practice  qui  dicitur  Algoriimus  (Parisiis, 
per  GuiDONEM  Mercatorem,  1495),  commentaire  de 
Y Arithmetica  speciilativa  de  Thomas  Bravardini.  Par- 
tisan de  la  conception  scholastique  du  Irivium  et  du 
quatrivium,  il  considérait  la  musique  comme  une  des 
disciplines  mathématiques,  ce  qui  le  porta  à  dévelop- 
per les  Elementamusicalia  de  Jacob  Faber,  Stapulen- 
sis(d'Étaples)'.  C'est  précisément  cet  ouvrage,  où  l'art 


1.  Le  titre  exact  est  le  suivant  :  Elcmenîa  musiculia  ad  Claris- 
simum  virum  Nicolaum  de  Haoueville,  inqiiisitoTum  Presideniem. 
(A  la  ûa.)  Parisius...  Joan.  Higmanus  et  Volfgangus  NopiliuSfUt96. 
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musical  est  étudié  d'une  manière  spéculative  et  non 
dans  ses  rapports  avec  la  pratique,  qu'il  publia  plus 
tard  dans  son  célèbre  :  Cursus  quattuor  maihemati- 
carum  artium  liberalium  quas  recollegit  atque  correxit 
magister  Petriis  Ciruelns  Darocensis  theoiogus  simul  ^' 
pldlosophus,  dont  la  plus  ancienne  édition  semble  être 
celle  s.  1.  n.  d.  faite  probablement  par  Arnao  Guillen 
DE  Brocar  en  lbl6.  Le  Traité  de  musique  forme  la 
dernière  partie  du  volume  et  comprend  24  pages.  A 
la  fin,  Magister  Petrus  Ciruelo  se  déclare  modeste- 
ment interprète  simul  et  correctore.  On  peut  croire 
d'après  une  indication  d'ALVAR  Gomez  -  qu'il  fit 
preuve  de  son  mérite  comme  orateur,  en  1517,  à 
l'occasion  des  funérailles  de  son  protecteur,  le  grand 
Cardinal  Ximénez  de  Cisnéros.  Le  même  auteur  rap- 
porte qu'avec  Michael  Carrasco  et  Joannes  Martinez 
SiLiCEO,  il  fut  choisi  pour  diriger  l'instruction  du 
futur  Philippe  IL  En  1547  il  avait  obtenu  un  cano- 
nicat  à  la  Cathédrale  de  Salamanque,  ville  où  il 
mourut  à  l'âge  d'environ  cent  ans.  Ce  fut  un  des 
hommes  qui  firent  le  plus  pour  la  diffusion  de  la 
science,  pendant  son  époque,  et  sa  réputation  fut 
universellement  reconnue. 

Toute  une  série  de  documents  intéressants  pour 
connaître  l'état  de  la  musique  en  Espagne,  et  con- 
servés dans  les  copieuses  archives  de  la  Péninsule, 
serait  à  citer,  comme,  par  exemple,  V Inventaire  des 
objets  que  la  Reine  Catholique  possédait  au  Château 
de  Ségovie,  rédigé  par  ordre  de  cette  souveraine  en 
novembre  1503,  et  où  se  trouvent  un  chapitre  concer- 
nant les  Laudes  é  cosas  de  musica  (Luths  et  autres 
choses  de  musique)  et  un  autre  relatif  aux  Livres; 
ou  bien  les  Ordonnances  '■'  pour  régir  la  Confrérie  des 
Maîtres  Luthiers  (  Violeras)  de  Séville,  dictées  en  1302, 
par  le  Comte  de  Cifuentes,  gouverneur  de  ladite 
ville.  Le  passage  établissant  les  règles  à  suivre  pour 
l'examen  des  apprentis  désireux  d'obtenir  le  titre  de 
maître  est  spécialement  remarquable,  car  nous  voyons 
qu'ils  devaient  se  trouver  en  état  de  construire  «  un 
claviorgue,  un  clavicymbale,  un  monocorde,  un  luth, 
une  vihuela  de  arco,  une  harpe,  une  grande  vihuela 
sans  compter  des  petites  qui  sont  choses  moindres  ». 
Comme  on  peut  le  voir,  Séville  conservait  ses  tradi- 
tions pour  la  construction  des  instruments  de 
musique,  célèbres  déjà  du  temps  des  Arabes.  D'autre 
part  l'intervention  de  la  musique  dans  toutes  les  fêles 
publiques  ou  privées  ne  pouvait  être  plus  grande,  ce 
qui  favorisa  d'heureuse  façon  le  développement  de 
l'art.  Ce  n'étaient  pas  seulement  des  artistes  de  pro- 
fession qui  prenaient  part  aux  exécutions  musicales  ; 
tout  invile,  quel  que  fût  son  rang,  devait  y  participer, 
car,  ignorer  la  musique  était  preuve  d'infériorité.  Les 


2.  Alvab  Gomez  :  De  rebus-gestis    Francisci  Ximenii  S.  R.  E, 
Cardinalis  Archiepiscopi  Toletani.  Compliiti,  1569. 

3.  Publiées  le  14  février  1527  à  Séville.  11  e.xisle  une  réimpression 
de  1622. 
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récits  qui  nous  parlent  de  toute  une  société  chantant 
en  casante  (en  chœur)  abondent  sans  sortir  do  la 
Crônica  del  Condestable  déjà  mentionnée,  et  ceux  qui 
rapportent  les  preuves  d'habileté  d'un  gentilhomme 
ou  d'une  grande  dame  qui  se  distinguaient  en  chan- 
tant des  discantes  ou  des  deshechas  ne  sont  pas  plus 
rares.  Quoique  l'usage  fut  bien  déchu,  selon  le  dire 
du  Marquis  de  Santillana,  les  endechadoras ioaa.ienl 
toujours  un  rôle  considérable  dans  les  l'unérailles, 
et  les  dnnzaderas  et  cantaderas,  plus  nombreuses  que 
jamais,  pullulaient  sur  les  places  publiques  et  dans 
les  carrefours,  amusant  le  peuple  avec  leurs  danses 
et  leurs  chansons,  non  sans  exciter  l'indignation  des 
moralistes  et  du  clergé.  Même  les  musiciens  de  la 
cour  ne  dédaignaient  pas  d'être  les  fournisseurs 
attitrés  de  ces  modestes  exécutants  qui  gagnaient 
pour  leurs  œuvres  les  suffrages  du  grand  public. 
Certains  recueils  publiés  pendant  le  xvi°  siècle  nous 
ont  heureusement  conservé  plusieurs  de  ces  mani- 


festations artistiques,  et  sur  quelques-uns  d'entre 
eux  nous  aurons  à  revenir.  Pour  le  moment  nous 
citerons  le  remarquable  ouvrage  De  Musica  libri 
aeptem  de  Francisco  de  Salinas  (Salamanque,  1577) 
et  ceux  de  Luis  Milan  (1533),  Enrriquez  de  Valde- 
RRÂBANO  (1547)  et  DiEGu  PiSADOR  (1552),  ces  trois 
derniers  écrits  en  tablature  (cifra)  pour  la  vihuela, 
qui  contiennent  de  nombreux  spécimens  de  cette 
musique  chantée  dans  les  réunions  élégantes  et  dans 
les  places  publiques,  et  parmi  eux  plusieurs  de  ces 
romances,  comme  Sospirastes  Baldovinos,  Retrayda 
esta  la  Infanta,  ou  Conde  Claros  sin  Amores,  dont  le 
souvenir  est  arrivé  vivant  jusqu'à  nos  jours,  et  qui 
déjà  à  cette  époque  sont  désignés  par  ceux  qui  les  ont 
collectionnés  sous  le  titre  de  Romances  viejos  (Vieux 
Romances).  Ajoutons  que  quelques  Yillancicos  font 
allusion  à  des  faits  contemporains  comme  ceux  com- 
posés par  Juan  del  Encina,  relatifs  à  la  prise  de  Gre- 
nade (Exemple  XVII)  ou  à  la  mort  de  la  reine  Isabelle, 
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qui  se  trouvent  dans  leur  forme  originale  dans  le 
Cancionero  de  Palacio,  dont  l'élude  semble  indispen- 
sable pour  connaître  cette  glorieuse  époque  de  l'art 
espagnol. 

L'influence  de  cet  art  courtisan  fut  fort  grande  sur 
le  théâtre  naissant  et  très  favorable  à  son  développe- 
ment, Dans  la  plupart  des  fêtes  on  exécutait  des 
danses  figuratives,  des  jeux  allégoriques,  des  chants 


i  D.O. 

âl  Fiiif 

dialogues,  et  souvent  même  des  véritables  pantomi- 
mes, comme  La  Maya  en  Andalousie  et  le  Reinado  en 
Aragon,  sans  compter  lessntremeses  eX  les  momos  o\\ 
entrées  grotesques.  Et  tous  ces  éléments  propres  à  la 
scène  s'introduirent  peu  à  peu  dans  le  théâtre  religieux 
au  point  de  provoquer  des  protestations.  Les  abus  furent 
si  grands  qu'une  véritable  réaction  s'imposa  et  enfin  les 
Conciles  nationaux  réunis  ù  Arandaen  li73età  Aicalâ 
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en  1480,  finirent  par  prohiber  rexccution  de  toutes 
sortes  de  jeux  scéniques  dansle  temple.  La  XIX"  cons- 
titution, approuvée  par  le  premier,  délend  expressé- 
ment les  «  ludi  théâtrales,  larvœ,  monstra,  spectacula, 
necnonquamplurima,  inhonesta  et  diversa  figmenta,  tii- 
multuationes  quoque  et  turpia  carmina  et  derisorii  str- 
mones  '  »,  en  un  mot  tout  ce  qui  pouvait  distraire  l'at- 
tention des  lidèles. 

Ces  successives  prohibitions  donnèrent  une  grande 
impulsion  au  théâtre  profane  car  le  peuple  s'était  vive- 
ment attaché  à  ces  sortes  de  spectacles.  Néanmoins, 
malgré  la  dél'ense,  l'Église  ne  les  abandonna  pas  tout  k 
fait,  car  elle  craignait  trop  une  concurrence  redoutable. 
Il  serait  trop  long  d'énnmérer  les  diverses  représenta- 
tions religieuses  ayant  eu  lieu  pendant  les  dernières 
années  du  xv-  siècle,  mais  nous  tenons  à  faire  men- 
tion de  celle  delà  Nativité,  exécutée  àSaragosseen  1487, 
en  présence  des  Rois  Catholiques  et  de  leurs  enfants,  les 
Princes  Don  Ju.an  et  DoNAls.U3Ei..Cefutun  brillant  spec- 
tacle accompagné  de  chant  etde  musique,  et  l'on  peut 
assurer  que  les  danses  des  bergers  n'y  mauquèi'ent 
point.  Les  noms  des  auteurs  nous  sont  connus  car  les 
Registres  de  la  Cathédrale  rapportent  que  Maesse  Yust 
dirigeala  mise  en  scène,  elqueMAESsi;PiPHAN  composa 
des  «  quinternos  notados  paracantar  â  Los  Profetas,  à  la 
Maria  y  Jésus  »  (des  chants  à  cinq  voix  notés  —  mis 
en  musique  —  pour  être  chantés  devant  les  Pro- 
phètes, Sainte  Marie  et  l'enfant  Jésus).  Le  composi- 
teur reçut  pour  son  travail  uu  demi-florin  d'or,  et  les 
u  ministriles  de  losScnores  lieyes por  el  son  que  fizieron  » 
(les  ménétriers  de  nos  seigneurs  le  Roi  et  la  Reine 
pour  la  musique  qu'ils  jouèrent)  méritèrent  pour  leur 
part  trente-deux  sous  ou  soit  deux  llorins  d'or. 

Signalons  que  quelques-unes  de  ces  danses  reli- 
gieuses subsistent  encore  de  nos  jours,  conservées 
par  une  pieuse  tradition.  Tout  le  monde  a  entendu 
parler  de  la  célèbre  Danse  chantée  que  les  entants  de 
chœur  exécutent  eu  s'accompagnant  avec  des  casta- 
gnettes, à  la  Cathédrale  de  Séville,  tous  les  ans,  pen- 
dant la  célébration  de  trois  des  plus  grandes  l'êtes 
religieuses,  le  Jeudi  saint,  la  Fêle-Dieu  et  celle  de 
l'Immaculée-Conception.  Celte  pratique  peut  sembler 
bizarre,  mais  elle  est  incapable  de  blesser  les  senli- 
ments  les  plus  scrupuleux;  le  spectacle  est  tout  à  fait 
charmant,  plein  de  grâce  et  de  poésie,  el  il  ne  com- 
porte rien  de  profane.  Ici  les  danses  ont  un  caractère 
grave,  chevaleresque  el  courlisan,  comme  il  sied  à 
une  grande  Basilique,  mais  à  d'autres  endroits,  elles 
conservent  leur  origine  populaire,  comme  dans 
l'annuelle  procession  célébrée  à  Santa  Maria  de 
>iieva,  village  de  la  province  de  Ségovie,  en  Castille, 
où  les  jeunes  couples,  garçons  el  filles,  exécutent 
devanl  l'image  de  la  Sainte  Vierge,  le  Fandango  tra- 
ditionnel, aux  sons  des  tambourins  et  des  chirimias 
(espèce  de  hautbois  populaire). 

Mais  vers  la  même  époque,  le  théâtre  purement 
profane  devait  trouver  le  génie  capable  de  le  faire 
entrer  dans  la  véritable  voie  de  son  développement. 
Ce  fut  le  grand  artiste  que  nous  avons  déjà  nommé, 
l'illustre  Juan  del  Enci.na-,  qui  créa  non  seulement 
le  drame  national,  mais  aussi  la  primitive  zarzuela. 
C'est  en  effet  dans  les  Eylogas  de  ce  poète  musicien 
qu'on  trouve  les   premiers  germes  de  ce   théâtre  si 


riche,  que  devaient  illustrer  les  grands  noms  de 
LoPE  DE  Vega  et  Calderon  de  la  Barca  et  dont 
l'influence  sur  la  littérature  européenne  devait  être 
si  grande.  D'après  les  meilleures  données,  Juan  del 
Encina  naquit  entre  1460  et  1470,  dans  le  petit  village 
de  Encina  de  San  Silvestre,  près  de  Salamanque,  dont 
il  prit  le  nom.  Très  jeune  encore  il  entra  au  service 
de  Don  Fadrique  Alvarez  de  Toledo,  alors  Comte 
(plus  tard  premier  Duc)  de  Alba,  et  régent  de  la 
fameuse  Université  salmantine,  dont  il  suivit  les  conrs, 
sans  doute  dans  le  but  d'embrasser  l'état  ecclésias- 
tique. On  a  même  prétendu  qu'il  y  occupa  pendant 
quelques  années  la  chaire  de  musique  fondée  par  le 
glorieux  ALPHONSE  X,  mais  cela  n'est  pas  prouvé.  Ce 
qui  est  certain,  c'est  que  sa  vocation  de  poète  se 
manifesta  de  très  bonne  heure  et  qu'ayant  fini  ses 
études  théologiquos,  il  ne  voulut  recevoir  que  les 
ordres  mineurs,  sans  se  décider  toutefois  à  devenir 
prêtre.  Pendant  celle  période  de  sa  vie,  il  écrivit  ses 
premiers  essais  dans  l'art  dramatique,  des  Eylogas 
(Eglogues)  dans  le  genre  religieux  ou  dans  le  style 
pastoral,  qui  furent  jouées  par  lui-même  et  sous  sa 
direction  à  la  petite  cour  familiale  du  grand  seigneur 
espagnol,  auquel  il  était  attaché.  Plusieurs  des 
poésies  qu'il  composa  pendant  ce  temps  contiennent 
des  allusions  à  divers  épisodes  de  sa  vie,  qui  n'était 
pas  précisément  exemplaire.  Sa  réputation  litléraire 
et  artistique  devint  bientôt  très  grande,  non  seule- 
ment eu  Espagne  mais  aussi  à  l'étranger.  Eu  vérité, 
Ju.AN  del  Encina  fut  un  poète  de  premier  ordre,  sans 
contredit  le  plus  remarquable  de  son  temps  et  son 
célèbre  Cancionero  (Saragosse,  par  Jorge  Coci,  1516) 
suffit  a  le  prouver.  Il  se  distingue  surtout  dans  le 
genre  pastoral,  dans  lequel  il  fait  valoir  sa  grâce 
primesautière,  sa  verve  caustique  et  la  fraîcheur  de 
son  inspiration,  ainsi  qu'une  malicieuse  naïveté,  non 
dépourvue  d'une  certaine  ironie.  Ses  poésies  amou- 
reuses, écrites  dans  le  style  madrigalesque,  sont  aussi 
dignes  d'estime.  Comme  compositeur  de  musique  il 
mérite  aussi  les  plus  grands  éloges;  ses  Villancicos, 
franchement  inspirés  de  l'art  populaire,  qu'il  anoblit 
et  transforme  avec  une  science  raflinée,  sont  d'un 
goijt  exquis  et  d'une  rare  élégance. 

En  1509,  Juan  del  Encina,  dont  la  réputation  était 
faite,  obtint  la  prébende  affectée  à  la  dignité  d'Archi- 
diacre majeur  de  la  Cathédrale  de  Malaga.  Le  Cha- 
pitre canonial  lui  conlia  sa  représcnlalion  ofllcielle, 
d'abord  au  Concfle  provincial  de  Séville,  puis  près  de 
la  Reine  Jeanne  de  (jastille  et  enlin  près  du  Souve- 
rain Pontife.  A  la  cour  de  Rome,  alors  dans  toutes 
les  splendeurs  de  la  Renaissance,  le  musicien-poète 
fut  parfaitement  accueilli.  En  premier  lieu  Jules  II, 
puis  LÉON  X  lui  dispensèrent  leur  haute  proleclion. 
Néanmoins  les  chanoines  de  la  Calhédrale  de  Malaga 
lui  reprochaient  ses  longues  absences,  tout  en  l'accu- 
sant d'occuper  une  haute  dignité  au  chapitre  sans 
avoir  leçu  l'ordination  sacerdotale.  Le  fait  est  que 
pour  jouir  des  renies  de  sa  prébende,  l'Archidiacre 
était  forcé  de  résider  à  Malaga,  et  que  Juan  del 
Encina  préférait  rester  à  la  cour  si  brillante  de 
Léon  X.  Donc,  pour  trancher  toutes  ces  querelles, 
enlbl9,  il  renonça  à  la  place  qu'il  occupait,  et  heureux 
de  recouvrer  sa  liberté,  il  se  contenta  d'un  bénéfice 
simple  à  l'église  collégiale  de  Moron. 


1.  Aguirre,  Collectio  maxlma  Conc.ilioi-uin  Hispanix. 

2.  Une  biographie  détaillée  de  Juan  del  Encina,  ainsi  que  6S  de 
ses  eompositions,  dont  cpielques-unes  appartenant  à  ses  Etjlogas 
[Del  escudero  que  se  lornô  pastor,  l'Écuyer  qui  devint  berger) 
n°'  353  et  354,  Del  Anlruejo  (Carnaval)  n"  356,  ont  été  publiées 


dans  le  Cancionero  de  BAnsiEiu  (Madrid,  1890).  Nous  avons  complété 
les  notices  connues  de  la  vie  de  ce  grand  artiste,  avec  des 
nouveaux  renseignements,  dans  notre  i  étude  Soàre  Juan  del 
Encina  (Malaga,  1895). 
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Pendant  les  dcrnièi'es  années  de  sa  vie,  en  com- 
pagnie du  Marquis  de  Tarifa,  il  entreprit  un  pèleri- 
nage en  Terre  Sainte,  et  c'est  à  Jérusalem,  dans 
l'église  du  Saint-Sépulcre,  qu'il  voulut  célébrer  sa 
première  messe.  Il  nous  a  laissé  une  émouvante  nar- 
ration en  vers  (Trivagia)  de  son  pieux  voyage,  qu'il  fit 
imprimer  après  son  retour  en  Espagne,  où  il  devint 
prieur  de  la  Cathédrale  de  Léon.  La  date  exacte  de 
la  mort  de  ce  grand  artiste  reste  inconnue. 

Si  les  premières  Eglogiies  de  Juan  del  Encina 
appartiennent  encore  au  théâtre  du  moyen  âge,  peu 
à  peu  elles  deviennent  plus  compliquées  et  plus  com- 
plexes sous  l'inlluence  des  idées  nouvelles  qui  devaient 
inlormer  l'esprit  de  la  Renaissance.  Par  exemple  une 
de  ses  dernières  pièces,  jouée  par  lui-même  à  Rome, 
chez  le  Cardinal  d'Arborea,  en  présence  du  Pape 
Jules  II,  le  6  janvier  1513  ',  la  Egloga  de  Placida  e 
Vitloriano,  a  déjà  tout  l'aspect  d'un  drame  roman- 
tique. Le  sujet  est  assez  libre,  et  contient  une  scène 
que  la  piété  espagnole  se  refusa  à  admettre,  celle  où 
se  trouve  une  parodie  de  l'olfice  des  funérailles,  dans 
laquelle,  au  lieu  d'invoquer  le  Christ  et  la  Sain  te  Vierge, 
on  nommait  Jupiter  et  Madame  Vénus.  Cette  Vigile 
de  la  fiancée  défunte-,  qui  semble  inoffensive  à  l'en- 
tourage du  Pape  DELLA  RovERE  et  à  celui  de  son 


successeur  l'illustre  Jean  de  Medicis,  car  le  poème  fut 
imprimé  àRome  en  ltJ14,elfaroucha  la  loi  austère  du 
Primat  des  Espagnes,  et  l'Inquisition  prohiba  l'ou- 
vrage en  1559.  C'est  la  plus  développée  des  créations 
dramatiques  de  Juan  del  Encina,  et  par  malheur,  sa 
partie  musicale  qui  devait  être  fort  importante,  ne 
nous  est  point  parvenue. 

Parmi  ses  Eglogv.es  [Eglogas],  écrites  pendant  qu'il 
se  trouvait  au  service  du  Comte  plus  lard  Duc 
d'ALBE,  dans  les  dernières  années  du  xv^  siècle,  et  à 
l'époque  de  sa  jeunesse,  il  se  trouve  des  pas(ora/es  et 
des  bergeries  comme  celles  traitant  les  labiés  :  «  Del 
escudero  que  se  tornô  pasior  »  (L'écuyer  qui  devint 
berger)  et  ((  De  los  pastorcs  que  se  tornaron  pala- 
ciegos  »  (Des  bergers  qui  devinrent  courtisans). 
Nous  exposerons  en  quelques  mots  leur  scénario 
pour  en  donner  une  légère  idée.  Dans  la  première 
nous  voyons  une  bergère  entre  deux  amoureux,  un 
berger  et  un  écuyer;  la  jeune  fille  accepte  pour 
époux  le  second  qui  par  amour  pour  elle  renoncera  à 
retourner  à  la  ville.  Cette  gracieuse  petite  œuvre  com- 
prend quelques  morceaux  de  musique;  vers  le  milieu 
l'on  chante  et  l'on  danse,  et  elle  se  termine  par  un 
charmant  Villancico  à  quatre  voix  chanté  par  tous 
les  interlocuteurs  (Exemple  .Wlll.)  La  seconde  semble 
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1.  Voir,  pour  de  plus  amples  détails,  l'intéressanl  ouvrage  de 
A.  Luzio,  Federigo  Gonzaga  oslagrjio  (otage)  alla  corle  di  Giulio  II 
(Rome,  1877). 

2.  Le  premier  numéro  de  cetLe  importante  sr-.ènc  musicale,  le 
Villancico  :  Circundederunt  me  dolores,  etc.,  se  trouvait  reproduit 

à  la  pg.  Ixxxiij  du    Cancionero  de  Palacio  d'après  les  indications 


de  VIndcx  ou  Table  de  matières.  Par  malheur  le  feuillet,  ainsi  que 
plusieurs  autres,  est  disparu.  Le  dit  Villancico  occupait  la  place 
de  VlnvitatoirCf  et  ^elon  le  texte  du  poème,  suivaient  une  para- 
phrase des  Psaumes,  le  Ilequiem,  les  Antiennes,  les  Leçons,  en  un 
mot  toutes  les  prières  qui  composent  la  Vigile  de  l'Office  des 
Morts,  parodiée  de  la  façon  que  nous  avons  indiquée  dans  le  texte. 
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lui  faire  suite.  En  effet,  après  quelque  temps,  l'écuyer 
devenu  berger  regrette  la  ville.  11  y  conduit  sa  femme 
et  UQ  autre  couple  d'amis,  pour  les  présenter  à  son 
ancien  seigneur.  Une  fois  au  palais  tous  sentent  le 
regret  de  devoir  abandonner  ces  splendeurs,  mais 
ils  réussissent  à  se  faire  admettre  au  service  du  Duc. 
C'est  naïf,  c'est  simple  et  c'est  charmant.  La  vie 
courtisane  et  la  vie  champêtre  sont  tour  à  tour 
malmenées  avec  une  grâce  mordante,  et  le  dialogue 
est  émaillé  de  passages  poétiques  et  de  traits  d'esprit. 

Dans  le  théâtre  de  Juan  del  Encina  on  trouve 
aussi  quelques  Eglogas  de  caractère  religieux, 
comme  celles  de  la  Nativité,  de  la  Passion  et  de  la 
Résurrection;  d'autres,  du  genre  populaire,  parmi 
lesquelles  nous  signalerons  celles  où  il  dépeint  la  vie 
et  les  aventures  des  étudiants  à  Salamanque  et  les 
farces  du  Carnaval  [Anlruejo],  et  enfin  une  représen- 
tée en  1496,  en  présence  du  Prince  Do.\  JUAX,  le  (ils 
des  Rois  Catholiques,  peut  être  appelée  mythologique, 
car  elle  traite,  d'après  Anacréon,  le  gracieu.x  épisode 
de  l'amour  mouillé.  Nous  ajouterons  que  par  un  trait 
d'audace,  presque  inconcevable  en  1497,  dans  la 
Farsa  de  Fileno  e  Zambardo,  le  poète  présente  sur  la 
scène  un  suicide  par  désespoir  d'amour. 

L'importance  de  JuAis'  del  Encina  comme  musi- 
cien est  aussi  grande  que  son  mérite  littéraire.  Il  est 


en  effet  le  fondateur  du  théâtre  lyrique  national 
espagnol.  Ses  compositions  de  caractère  religieux  ne 
nous  étant  point  parvenues,  il  est  impossible  de  le 
juger  sous  cet  aspect.  Mais  dans  le  genre  profane  sa 
valeur  extraordinaire  ne  saurait  être  contestée.  L'in- 
fluence de  l'art  populaire  est  puissante  et  décisive 
dans  presque  toutes  ses  œuvres,  car  toujours  il 
s'inspire  directement  de  l'esprit  et  des  traditions  de 
sa  race.  L'usage  répandu  dans  presque  tous  les  pays 
de  l'Europe  d'écrire  des  poésies  pour  être  chantées 
d'après  tel  ou  tel  timbre,  qui  a  donné  lieu  au 
Vaudeville  français,  au  Liederspiel  allemand  et  au 
Balkid's  Opéra  anglais,  n'a  jamais  existé  en  Espagne, 
où,  presque  toujours,  le  poêle  étant  en  même  temps 
musicien  concevait  à  la  fois  la  poésie  et  la  musique. 
Le  cas  est  frappant  pour  Juan  del  Encina,  qui  n'a 
jamais  traité  musicalement  que  ses  propres  créa- 
tions, de  façon  qu'il  réussit  à  adapter  admirablement 
la  mélodie  aux  besoins  du  texte,  de  telle  sorte  qu'elle 
ne  soit  ni  l'esclave  ni  la  maîtresse  de  la  parole,  mais 
que  toutes  deux,  indissolublement  unies,  se  fusion- 
nent en  un  tout  parlaitement  homogène.  Par  là  il 
atteint  une  force  expressive  vraiment  remarquable, 
tandis  que  l'inspiration  populaire  lui  conserve 
toujours  un  caractère  national  indiscutable.  Comme 
preuve  à  l'appui,  nous  reproduisons  (Exemple  XIX) 
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le  ravissant  Villancico  :  Romerico  tu  que  vienes,  page 
charmante  et  tellement  marquée  par  l'empreinte  du 
peuple,  qu'il  suflil  de  changer  le  rj'thme  quaternaire 
en  lequel  il  est  écrit,  en  rythme  ternaire,  et  d'accé- 
lérer le  mouvement,  pour  y  trouver  une  espèce  de 
Vito,  variante  de  la  Petenera,  type  de  chanson  popu- 
laire au  temps  de  Juan  del  Encina,  qui  subsiste 
encore  de  nos  jours. 

Les  dernières  années  du  xv=  siècle  ainsi  que  le 
début  du  suivant,  qui  signale  l'apogée  de  la  musique 
espagnole,  furent  particulièrement  brillantes.  C'est 
alors  que  l'Espagne  commence  à  produire  un  riche 
contingent  d'artistes  et  de  compositeurs  qui  se 
répandent  par  tout  le  monde  connu,  et  l'on  peut 
aflirmer  que,  dès  ce  moment,  il  existe  une  musique 
nationale,  très  solide  et  avancée  au  point  de  vue 
technique,  et  possédant  déjà  le  sceau  d'une  origina- 
lité bien  distincte.  Peu  à  peu,  dans  les  diverses 
régions  et  sous  l'influence  atavique  du  goût  du 
terroir,  avec  des  nuances  caractéristiques  aisément 
reconnaissables,  se  développent  les  écoles  de 
Castille,  dont  le  plus  grand  maître  sera  le  glorieux 
To.MAS  Luis  de  Victoria,  un  des  plus  grands  génies 
de  tous  les  temps;  la  Sévillane  ou  pour  mieux  dire 
Andalouse,  illustrée  par  Morales  et  les  Guerrero; 
celle  de  Valence  où  brillent  les  noms  de  Juan  Ginez 
Perez  et  de  Comes,  et  enfin  cette  école  catalane,  où 
figurent  les  Flécha,  les  ViLÂ,  les  Brudieu,  dont  les 
traditions  glorieuses  furent  maintenues  surtout  par 
VEscolania  (Maîtrise)  du  célèbre  monastère  de  Mout- 
serrat.  Une  période  Qorissante,  de  splendeur  inouïe 
commence.  Elle  durera  presque  deux  siècles  et  se 
fera  remarquer  tant  dans  l'art  sacré  que  dans  l'art 
prol'ane.  Après,  perdant  lentement  ses  traits  natio- 
naux sous  l'influence  étrangère,  la  musique  espagnole 
finit  par  tomber  dans  la  décadence  et  le  dénùment. 


DEUXIEME    PARTIE 
L'ÂGE    D'OR 


I.  —  Les  théoriciens. 

Le  règne  des  Rois  Catholiques  (U74-15I6)  inaugure 
en  Espagne  cette  grande  et  merveilleuse  période  de 
splendeur  qui  se  prolonge  jusqu'à  la  moitié  dn 
xvii"  siècle.  Le  mariage  de  Ferdinand  et  Isabelle 
avait  réuni  les  deux  couronnes  de  Castille  et 
d'Aragon  :  la  prise  de  Grenade,  en  1492,  achevait  de 
mettre  sous  leurs  sceptres  presque  toute  la  Péninsule 
ibérique.  Un  des  faits  les  plus  importants  qu'enre- 
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gistre  l'histoire  avait  lieu  la  même  année;  la  décou- 
verte de  l'Amérique,  qui  devait  donner  aux  succes- 
seurs de  ces  glorieux  monarques  un  empire  sur 
lequel  le  soleil  ne  se  couchait  jamais.  Les  germes 
semés  pendant  le  moyen  âge  étaient  parvenus  à  toute 
leur  croissance,  et  le  moment  de  la  floraison  venait 
d'arriver.  Une  ère  de  grande  prospérité  matérielle 
s'unit  au  plus  brillant  épanouissement  de  la  culture 
et  les  sciences  et  les  arts  prennent  un  développement 
considérable.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  le  haut 
niveau  où  la  musique  espagnole  s'était  alors  élevée; 
loin  de  déchoir  nous  la  verrons  encore  progresser 
pendant  presque  tout  un  siècle  jusqu'à  produire  un 
musicien  génial,  l'admirable  Tom.\s  Luis  de  Victoria, 
en  qui  se  condensent  et  se  synthétisent  tous  les  traits 
caractéristiques  de  l'art  espagnol.  Vif  reflet  de  l'àme 
nationale,  l'œuvre  du  grand  artiste  est  comparable  à 
celle  des  grands  peintres  indigènes.  Victoria  possède 
en  effet  les  teintes  sombres  et  les  extases  suprêmes 
de  Zurbaran,  la  piété  farouche  de  Ribera,  les  tons 
réalistes,  la  merveilleuse  vérité  et  la  clarté  transpa- 
rente de  Velazquez,  l'idéalisme  mystique  de  Joan  de 
JOANES,  et  l'ardente  poésie  rêveuse  et  exaltée  Au  doux 
Murillo.  Son  cœur  déborde  de  ce  même  amour  divin 
qui  enflamme  et  consume  Sainte  Thérèse  de  Jésus 
et  Saint  Jean  de  la  Croi.x,  ses  illustres  contempo- 
rains. Si  Palestrina  prie  comme  un  ange  (et  les 
anges  ne  connaissent  pas  la  douleur),  Victoria,  lui, 
prie  comme  un  homme,  et  c'est  pourquoi  il  mérite 
avec  justice  l'appellation  de  musicien  du  sang,  de  la 
jntié  et  de  la  douleur.  Nous  croyons  que  c'est  chez  les 
musiciens  espagnols  de  cette  glorieuse  époque,  les 
Morales,  les  Guerrero  et  les  Victoria,  qu'il  convient 
de  chercher  la  plus  pure  expression  du  sentiment 
musical  chrétien  et  catholique.  Quelque  admirables 
qu'aient  été  les  maîtres  illustres  de  l'école  romaine, 
ils  n'ont  pas  su  toujours  échapper  à  ce  soupçon 
d'aimable  paganisme,  permanent  et  caché,  qui  se 
trahit  à  chaque  instant  dans  la  peinture  italienne  du 
-Wi"  siècle  et  qui  fut  une  conséquence  naturelle  de 
la  Renaissance.  L'austérité  espagnole  se  défiait  des 
grâces  tentatrices,  et  c'est  à  cela  que  la  musique 
religieuse  des  écoles  nationales  doit  sa  grandeur 
sobre  et  sévère,  son  caractère  imposant  et  majes- 
tueux. Sur  ce  point  elle  est  bien  la  sœur  de  l'archi- 
tecture qui  a  créé  l'Escurial. 

Cela  ne  veut  pas  dire  que  quelquefois  elle  ne  prit 
un  ton  plus  aimable  :  car  le  riche  répertoire  des 
maîtres  viliuelistas  serait  là  pour  nous  démentir. 
Plus  que  jamais  le  goût  populaire  exerçait  son 
iniluence  bienfaisante  sur  l'art  savant;  et  grâce  à  son 
action  décisive,  la  production  artistique  se  maintint 
toujours  foncièrement  nationale.  L'école  était  l'œuvre 
d'une  longue  et  lente  élaboration  qui  avait  duré  des 
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siècles;  nous  avons  suivi  ce  laborieux  progrès  et  nous 
avons  vu  comment  les  divers  éléments  indigènes  ou 
exotiques  s'étaient  fusionnés;  mais  enfin,  établie  sur 
des  bases  solides,  l'heure  où  elle  allait  pouvoir  se 
montrer  dans  toute  sa  splendeur  était  venue.  Pen- 
dant tout  le  xvi"  siècle  les  musiciens  espagnols 
jouirent  d'une  grande  réputation*;  nous  les  voyons 
briller  dans  tous  les  grands  centres  artistiques,  à 
Rome,  à  Vienne,  à  Bruxelles,  à  Naples,  leurs  noms 
s'unissent  à  toutes  les  entreprises  de  quelque  portée, 
et  leurs  œuvres  divulguées  par  les  grands  impri- 
meurs de  Venise  et  de  Paris  se  répandent  dans  tout 
le  monde.  Car  la  richesse  exhubérante  de  la  littéra- 
ture musicale  espagnole  des  deux  grands  siècles  — 
le  xvi"  et  le  xvil'-  —  est  vraiment  extraordinaire. 
Tant  en  livres  de  musique  pratique  ou  spéculative, 
qu'en  traités  de  musique  profane  ou  religieuse; 
commentaires  sur  le  plain-chant,  le  chant  figuré 
[canto  de  ôrgano)  ou  le  contrepoint;  urls  de  jouer  la 
vihuela  ou  la  guilare,  decluraciones,  soit  descriptions 
d'instruments  et  dissertations  savantes  sur  la  philo- 
sophie de  l'art  plus  ou  moins  scholasliques  ou 
mathématiques,  on  peut  compter  plus  de  quarante 
auteurs  pendant  le  XVJ"  siècle,  et  une  vingtaine,  pour 
le  moins,  pendant  le  suivant,  époque  à  laquelle  com- 
mence la  période  de  la  décadence. 

Il  est  à  remarquer  que  la  plupart  de  ces  écrivains 
didactiques  l'ont  preuve  de  grande  indépendance,  se 
meuvent  dans  un  cercle  assez  vaste,  et  ayant  la  plus 
haute  estime  de  leur  art,  le  traitent  avec  un  esprit 
véritablement  scientifique.  Si  sur  le  terrain  spécu- 
latif ils  restent  toujours  attachés  à  la  doctrine  de 
BoÈCE  consacrée  par  l'autorité,  indiscutable  pendant 
tout  le  moyen  âge,  de  Saint  Isidore,  dans  la  réalité 
ils  la  modilient  par  d'heureuses  interprétations. 
Même  les  plus  ardents  conservateurs  comme  Gltil- 
LERMO  Despuig  (De  Podio),  dont  nous  avons  déjà  cité 
les  célèbres  Commentafiorum  niusices  (Valence,  1495), 
n'hésitaient  pas  à  reconnaître  toute  l'obscurité  de 
ces  doctrines  et  de  ces  théories,  qui,  s'appuyant  sur 
la  contemplation  de  la  vérité  et  d'un  ordre  purement 
spéculatif,  étaient  presque  entièrement  inutiles  pour 
l'art  de  chanter.  Nous  avons  transcrit  un  passage  du- 
dit  incunable,  qui  contient  une  déclaration  fort  pré- 
cieuse, dont  la  valeur  esthétique  et  pratique  nous 
semble  incontestable. 

Reconnaître  que  tout  le  fatras  de  ces  doctrines 
abstruses  n'était  d'aucune  utilité  immédiate  pour 
l'art,  représente  déjà  quelque  chose,  mais  heureuse- 
ment il  y  eut  plus.  D'autres  théoriciens  faisant 
preuve  d'une  giande  hardiesse,  établirent  des  prin- 
cipes tout  à  fait  révolutionnaires,  et  de  la  plus 
grande  portée  pour  l'évolution  progressive  de  l'art 
musical.  Ainsi,  si  d'un  côté,  dans  les  admirables  De 
Musica  libri  septem  (1577)  du  savant  S.vlinas  nous 
voyons  encore  resplendir  dans  toute  leur  pureté  la 
doctrine  classique  et  vénérable  de  Ptolomée,  Aris- 

TOXÉNE,     NlCOM.\CHE      et     ARISTIDE     QUINTILIEN,      une 

nouvelle  théorie  s'annonce  déjà  dans  quelques 
obscurs  Traitas  de  plain-chant,  pour  se  montrer 
dans  toute  sa  vigueur  dans  les  œuvres  de  l'éniinent 
Ramos  de  Pareja,  de  Gonzalo  Martinez  de  Biscargui 
et  de  Francisco  de  Montanos. 


1.  L'auteur  de  l'IiisLuire  de  lu.  mgilrise  de  liouen  (Rouen.  Espé- 
rance Cagninrd,  1S9-2)  lémoigne  que  pendant  le  xvi"  siècle  et  la  pre- 
mière moitié  du  xvn=  les  compositeurs  espagnols  étaient  les  plus 
estimés.  Le  répertoire  de  la  maîtrise  possédait  les  Messes  de 
MoBALES  et  les  cinq  livres  de  motets  de  Guerrero.  Le  lecteur  trou- 
vera d'autres  témoignages  â  l'appui    dans  le  te.tte. 


Nous  croyons  convenable  pourtant  de  faire  remar- 
quer que  la  tradition  d'écrire  des  Traités  de  musique 
en  langue  vulgaire,  ce  qui  ne  pouvait  qu'influer  très 
favorablement  pour  la  divulgation  de  l'art,  était  fort 
ancienne.  Le  fait  est  d'autant  plus  saillant  qu'il 
n'existe  pas,  à  notre  connaissance,  d'exemples  analo- 
gues dans  les  autres  pays.  Presque  tous  les  Traités 
rédigés  pendant  le  moyen  âge  et  le  début  de  la  renais- 
sance furent  écrits  en  latin,  la  langue  savante  de 
l'époque.  Les  ouvrages  composés  en  langue  vulgaire 
étaient  condamnés  de  ce  chef  à  ne  sortir  d'un  cercle 
fort  restreint,  et  cela  nous  semble  une  preuve  déci- 
sive à  l'appui  de  l'indépendance  de  l'art  espagnol.  Les 
maîtres  écrivaient  exclusivement  pour  leurs  élèves 
sans  prétendre  s'adresser  au  monde  savant.  Ils  avaient 
donc  un  but  purement  pratique  et  immédiat.  Nous 
avons  déjà  signalé  les  Reglas  de  canto  piano...  com- 
posées en  1410  par  Fernando  Esteuan,  sacristain  de 
la  Chapelle  de  Saint  Clément  à  Séville.  Nous  ne  devons 
pas  passer  sous  silence  un  autre  Traité  de  chant, 
manuscrit-  et  anonyme,  conservé  à  la  Bibliothèque 
de  l'Escurial  (iij-C.  2.'j),  et  rédigé  aussi  en  langue 
vulgaire  à  Séville  en  1480,  ouvrage  qui  donne  une 
grande  place  aux  considérations  historiques  ou  phi- 
losophiques. Dans  son  premier  chapitre,  l'auteur  nous 
parle  des  inventeurs  de  la  musique  à  partir  du  déluge... 
et  invoque  l'autorité  de  Pvtiiagore,  IîoÈCE,  Guido 
Aretino,  De    Mûris,   Goscaldo  (Gûschald),   Ph.   de 

VlTRY,   SlACROBE,   SAINT  GRÉGOIRE   et  SaINT   AMBROISE. 

D'après  son  opinion  il  est  impossible  de  composer 
plus  habilement  que  les  musiciens  néerlandais,  parmi 
lesquels  il  cite  Dufay,  Okegiiem,  Binchois,  Busnov  et 
Martin.  En  général  l'auteur  emploi  sa  langue  natale 
pour  ses  réilexions  personnelles  et  ne  confie  au  latin 
que  les  citations  des  théoriciens.  Tout  le  chapitre 
Quid  sit  musicus  est  inspiré  directement  des  doctrines 
du  moine  d'Aj-fîzo.  Citons  encore  un  Art  tonal  manu- 
scrit, daté  de  1492-''  et  conservé  à  la  Bibl.  de  Tolède 
(3»,  2,  4),  un  autre  manuscrit  du  xv"  siècle,  mi-latin, 
mi-limousin,  intitulé  :  Sequiliir  ars  musice  y.  opellatur 
liberalis,  propriété  de  D.  Roque  Ciiab.\S,  de  Valence, , 
etenfin  le  Tralado  de  Canto  de  organo  (du  xvi"  siècle) 
conservé  à  la  Bibl.  Nat.  de  Paris  et  tout  dernièrement 
publié  par  M.  Henri  Collet*.  Tous  ces  ouvrages 
révèlent  une  grande  hardiesse  dans  les  idées  et  la 
plus  complète  indépendance. 

Mais  c'est  surtout  à  l'illustre  B.\rtolomé  Ramos  de 
Pareja  que  revient  la  gloire  d'avoir  été  l'initiateur  de 
ce  grand  mouvement  progressiste,  car  tant  à  Sala- 
manque  qu'à  Bologne,  le  savant  andalou  avait  pro- 
clamé, avant  1482,  la  théorie  du  tempérament  soutenue 
et  développée  dans  son  livre  fameux  De  Musica  trac- 
tatus  (Bologne,  1482).  Le  principe  dont  il  proposait 
l'adoption  n'était  à  vrai  dire  que  celui  du  système 
de  Ptolomée,  c'est-à-dire  l'introduction  de  quelques 
altérations  dans  la  proportion  des  intervalles,  grâce 
à  quoi  il  faisait  un  pas  de  géant  vers  la  nouvelle 
tonalité  et  la  création  de  la  gamme  moderne,  tout 
en  portant  un  rude  coup  aux  hexachordes  tradition- 
nels. Nous  avons  signalé  la  façon  originale  avec 
laquelle  le  musicien  espagnol  renouvela  la  doctrine 
que    Ptolomée,    d'après    Porphyre,  aurait   prise  à 


2.  Étudié  rêcemmerit  dans  la  revue  La  Ciudad  de  Bios,  par  le 
P.  Luis  Villalba.   Vol.  LX.X.  p.  IIS  et  suiv. 

3.  Voici  le  titre  ;  Inctpiunl  octi  tant  .irtis  Musicx  a  patfc 
Sanct"*.  Greyorio  ordinati  et  composai  gui  quodam  modo  sunt 
ciaves  Âliisicx  Artis.  Séville,  1493. 

4.  Madrid,  LLbreria  Gutenberg  de  José  Ruiz,  Ruiz  lïermanos, 
sucesores,  13,  Plaza  de  Santa  -\na. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVI-  SIÈCLE.  -ESPAGNE       1965 


DiDYME  d'Alexandrie,  le  célèbre  grammairien  du 
temps  de  NÉnoN.  On  sait  que  l'innovation  de  ce  der- 
nier consistait  dans  l'introduction  dans  la  gamme  du 
ton  mineur,  afin  d'obtenir  une  tierce  véritablement 
harmonique  et  consonanle.  Pour  cela  il  plaçait  dans 
la  gamme,  après  le  demi-ton  majeur,  dans  la  pro- 
portion 16/lo,  le  ton  mineur  dans  celle  de  10/9  et 
enfin  le  ton  majeur,  soit  9/8.  Ptolûmée  changea  cette 
succession  et,  dans  le  but  d'oblenii'  le  plus  de  tierces 
non  altérées,  il  situa  le  ton  majeur  entre  le  demi-ton 
et  le  ton  mineur'.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à 
exposer  tout  au  long  ce  système,  il  nous  sul'lira  de 
dire  que  Ramos  de  Pareja  sut  le  traiter  avec  la  plus 
grande  originalité,  supposant  comme  nécessairement 
altérées  les  relations  de  quarte  et  de  quinte  dans  les 
instruments  à  sons  (ixes.  On  connaît  le  scandale  sou- 
levé par  cette  proposition  ainsi  que  les  violentes  cri- 
tiques qu'elle  mérita  de  la  part  de  Franchino  Gaf- 
FURio  et  de  Nicolas  Burci,  —  ce  dernier,  auteur 
d'un  véritable  libelle  adversus  quem'Iam  Hispanum 
veritatis  prsBvaricatorcm  —  envers  cet  Espagnol  préva- 
ricateur de  la  vérité  -.  Il  ne  fallut  pas  moins  de  cent 
années  pour  que  l'opposition  des  musiciens  néopy- 
thagoriciens et  arisloxéniens  se  déclarât  vaincue, 
et  que  le  principe  soutenu  par  Ramos  de  Pareja  pût 
fructifier  tant  dans  la  théorie  que  dans  la  pratique, 
une  fois  adopté  et  développé,  d'abord  par  sou  élève 
Giovanni  Spat.\RO,  qui  répondit  brillamment  aux 
ridicules  et  pédantesques  attaques  de  BuRCi'',  puis 
par  LûDOViCO  FoGLiANi  (Muskatheoi'ica,  Venise,  1529), 
et  le  maître  Gioseffo  Zarlino  (htituzioni  harmoniche, 
Venise,  15b8)  que  pour  ce  seul  fait  du  tempérament, 
Fosc  ARiNi  nom  me  i  famoso  restauratore  délia  musica  in 
lutta  Italia''  ».  Car  on  ne  peut  nier  que  l'influence 
de  la  musique  espagnole  sur  l'italienne  pendant  le 
début  du  xvi=  siècle  fut  aussi  puissante  que  décisive. 
Plus  de  trente  noms  d'artistes  espagnols  se  trouvent 
dans  les  listes  des  chapelles  et  maîtrises  de  Rome, 
et  parmi  eux  nous  voyons  briller  ceux  de  MoHales, 
de  SoTO  et  de  Victoria. 

L'abondance  des  œuvres  théoriques  espagnoles  est 
vraiment  extraordinaire  pendant  cette  période;  outre 
îes  traites  de  Domingo  Marcos  Duran,  Juan  Rodriguez, 
Alfonso  DEL  Castillo,  qui  peut-ètie  ne  fut  que  le 
correcteur  du  Portus  Musicœ  de  Diego  del  Puerto  et 
Bartolomé  de  Molina,  déjà  cités,  nous  devons  faire 
mention  de  ceux  écrits  par  le  Bachelier  Alonso 
Spanon  (Introducciôn  muy  util  é  brève  de  uanto  llano. 
Séville,  vers  la  fin  du  xv  siècle)  %  Gaspar  de  Aguilar 


1.  Nous  avons  reproduit  ce  passage  d'après  l'Abbé  Jl'an  Andrks 
(DeU'  origine,  progressif  slato  altunle  d'ogni  letteratura.  (Venise, 
1808-1817.  Vol.  IV.)  Le  savant  jésuite  s'inspire  pour  Loiitce  qu'il  rap- 
porte sur  la  musique  des  doctrines  de  son  docte  confrère  l'émincnt 
Pore  ExiMENO  dont  le  si  remarquable  ouvrage  :  Dell'  origine  e  dellc 
Regole  detla  Musica,  etc.  (Rome,  1171)  doit  nous  occuper  dans  la 
suite. 

2.  Ce  rare  opuscule  se  trouve  à  la  Bibliollièque  du  Liceo  de 
Bologne.  Voici  son  titre  :  Nicolai  Bubtij  parmensis  :  musices 
professoris  :  ac  iitris  pontificij  stuiliosissimi  :  musices  opusculmn 
incipit  :  curn  dcfenxione  Guidonis  arelini  :  ada'rsus  i/uendam 
Hispanum  veritatis  prxvaricatorem.  [A  la  fin.]  Impensis  lindicti 
librarij  bonon.  ac  suma  indiistria  Ugonis  de  rngerijs...  Aîio  dni 
m.  cccc.  Ixxxoij  die  idiima  aprilis. 

3.  La  réponse  de  Spataro  se  trouve  aussi  ii  la  Bibliothèr[ue  de 
Boloiîne.  Elle  est  intitulée  :  Ad  reverendissimum  in  Christo  Patrem, 
et  D.D.D.  Anloniurn  Gaiea-^.  de  Bentivolis,  sedis  Apostolicx  Pro- 
tonotarium.  M.  Joaiinis  Spalari  in  Musica  humillimi  professoris 
ejiisdem  prasceptoris  honesta  defensio  ;  in  Micolai  Durtii  Parmensis 
opuseulum.  [A  la  fin.]  Impresso  de  l'ulma  ed  incllta  ciltd  di  IJologna 
per  me  Plalo  de  Benedicti,  régnante  lo  inctito  ed  illustre  Signore 
S.  Jolianne  de  Dentivoijli  de  l'anno  MCCCCLXXXXl  a  d;  XVI  de 


{Arte  de  principios  de  canlo  llano,  sans  lieu,  ni  date, 
mais  probablement  de  la  même  époque.  Bibl. 
Colombine  à  Séville)  ;  Francisco  Tovar  de  lu  villa 
de  Pareja  [Libro  de  mûsiea  pratica.  Barcelone, 
1510;  Bibl.  de  Bologne),  José  de  Soto  (Tratado  de 
canto  llano.  Barcelone,  1512.  Cité  par  des  bibliogra- 
phes, mais  présentement  inconnu);  Juan  Martinez, 
prêtre,  maître  des  enfants  de  chœur  à  la  Cathédrale 
de  .Séville  {Arte  de  canto  llano.  Aloalà,  li'>32.  Il  en 
existe  une  réédition  de  Séville,  1560,  et  trois  traduc- 
tions portugaises,  Coimbra,  1603-1012  et  1625); 
Mateo  de  Aranda  {Tratado  de  canto  llano  y  contra- 
puncto.  Lisbonne,  1533,  en  espagnol);  Melchor  DE 
ToRRES  {Arte  ingeniosa  de  iîûsica.  Alcah't,  1544,  ibid. 
1559,  les  deux  à  Madrid),  et  tant  d'autres,  —  comme 
Taraçona,  Cristùbal  de  Reyna  et  Villa  Franca  dont 
le  souvenir  nous  est  conservé -par  Pedro  de  Loyola 
GUEVARA,  prêtre  sévillan  {Arte  de  canto  llano.  Séville, 
1582.  Conserv.  de  Bruxelles)  —  dont  les  œuvres  sem- 
blent malheureusement  disparues. 

Entre  tous  ces  didacticiens,  le  plus  original  et 
indépendant  fut  sans  aucun  doute  Gonzalo  Marti'nez 
DE  Biscargui,  chapelain  à  la  Cathédrale  de  Burgos, 
véritable  innovateur,  tant  sur  la  docirine  du  tempé- 
rament, qu'il  propagea  en  Espagne,  que  sur  d'autres 
points  iniportants  de  la  théorie  musicale  de  son 
époque.  Emule  et  prosélyte  de  Bartolomé  Ramos  DE 
Pareja,  il  tlt  imprimer  en  1511  à  Burgos  son  Arte 
de  canto  llano  e  contrapimto  e  canto  de  organo  cou 
proporciones  e  modos,  brevemente  compitesta  por  Gon- 
zalo Martinez  de  Biscargui  :  endrezada  al  muy 
magnifico  c  reverendo  senor  don  Fray  Pascual,  obispo 
de  Burgos,  mi  senor''.  Dans  cet  important  ouvrage,  le 
musicien  de  Burgos,  critiquant  les  vains  spécula- 
teurs qui  voulaient  à  tout  prix  appliquer  les  genres 
diatonique,  chromatique  et  enharmonique  des 
anciens  à  la  musique  moderne,  soutint,  parmi 
d'autres  propositions  qui  firent  scandale,  que  tout 
demi-ton  de  .Ml  à  F.\,  soit  chromatique,  soit  diatonique, 
est  majeur  et  peut  être  citante,  à  différence  du  demi- 
ton  mineur  qui  est  inchantable.  Cette  rude  attaque  au 
suranné  système  des  mutations,  n'était  basée  sur 
autre  chose  que  sur  le  même  principe  développé  par 
LoDOVico  FOGLiANi  en  s'inspirant  du  Diatonique  synton 
de  PtolomÉe,  qui  lui  fit  mériter  les  plus  grands 
éloges  de  la  part  de  Jean-Baptiste  Doni,  quand  il  lui 
attribue  la  découverte  de  ce  que  le  demi-ton  en  ques- 
tion n'est  pas  le  limma'',  c'est-à-dire  moins  que  la 
moitié  du   ton,  comme  on  le  croyait  alors  générale- 


Marzo  (in-i**).  .Spataro  démontre  jusqu'à  l'évidence  que  Bunci  n'a 
rien  compris  ix  la  Ihèorie  du  tempérament  défendue  par  Ramos  de 
Parej.\.  son  maître. 

4.  DcUa  letteratura  Veneziana.  (Libr.  IV.,  p.  355.) 

5.  Pres((ne  toutes  les  œuvres  que  nous  allons  énumérer  se 
trouvent  dans  les  riches  collections  de  la  Bibliothèque  nationale  de 
Madrid.  Nous  ne  ferons  donc  des  indications  qu'en  cas  contraire. 

0.  Coloplion.  (Terme  de  bibliofrraphie  qui  correspond  â  l'imprimé.) 
Ij^ste  présente  arte  de  canto  llano  nuevamente  corregida  e  anadidas 
cierlas  consonancias,  signos  e  mulaciones  por  el  mesmo  Gonzalo 
Martinez  de  Biscargui,  Fué  impresa  en  la  muy  noble  e  miaj  leal 
cibdad  de  Burgos,  por  Fadrique  Alemdn  de  Basilea,  a  III  dias  de 
Abril.  Aiîo'  de  nuestro  Salvador  Jesu  -,-  pto  de  mill  y  D  y  XI  aùos.  » 
Il  en  existe  deux  autres  éditions  de  Saragosse,  15-J7  et  15-19.  Un 
exemplaire  de  cette  dernière  se  trouve  â  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris. 

7,  Ludooico  Fogliani  Modenese...  fu  il  primo  a  scoprire  che  il 
semi-ttco7to  comune  mi-fa  non  e  altrimcntc  il  i.im.ma,  o  meiio  délia, 
meta  det  tuono,  conte  comunemcnte  si  credeva,  ma  un  maggiore 
SEMi-TUONo  e  che  non  era  vero,  che  si  adoprasse  in  pratica  il 
Diatonico  ditonico...,  e  simili  altre  cose.  ch'egli  cavô  délie  ténèbre 
dell'  ignoranza  di  quel  tempo.  —  Joh.  Baptista  Doni...  Opéra  ple- 
raque  nonduni  édita.  Passeri.  Florence,  1773.  (T.   I,'p.  368.) 
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ment,  mais  bien  un  demi-ton  majeur.  Quelque  peu  de 
cet  honneur  nous  semble  devoir  revenir  à  Martinez 
BiSCARGUi,  dont  l'ouvrage  avait  été  publié  dix-huit 
années  avant  la  Musica  theorica  (Venise,  1529)  du 
savant  musicien  de  Modène. 

Comme  Ramos  de  Pareja  à  Bologne,  Martinez 
BiSCARGUl  en  Espagne  trouva  de  violents  détracteurs. 
Un  chapelain  de  Tolède,  doué  d'une  solide  érudi- 
tion, mais  complètement  inféodé  aux  doctrines  tra- 
ditionnelles, lui  répondit  par  une  réplique  virulente  : 
Retractationes  de  los  errores  y  fahedades  que  escribio 
Gonzalo  Martinez  de  Biscargui  (Rétractation  des 
erreurs  et  des  faussetés  écrites  par  G.  M.  Biscargui, 
Tolède,  1514).  Joannes  de  Espinosa,  c'était  son  nom, 
dépensa  en  vain  sa  bile  et  non  content  de  cette  pre- 
mière attaque,  perdit  son  temps  à  rédiger  un  Trac- 
tado  de  principios  de  mùsica  prâctir.a  e  theorica  sin 
dexar  ninguna  cosa  atràs  (Tolède,  1520),  où  rempli  de 
la  plus  pédantesque  indignation,  sans  trouver  le 
moyen  de  confondre  son  adversaire,  il  l'insulte  en 
l'appelant  blasphémateur,  barbare,  divulgateur  d'héré- 
sies et  inventeur  d'idées  diaboliques.  Peine  inutile,  car 
l'ouvrage  critiqué  avec  tant  de  violence  avait  reçu  le 
meilleur  accueil  du  public  lettré;  l'année  même  de  sa 
publication,  on  en  faisait  une  édition  clandestine, 
et  l'année  suivante  il  était  réimprimé  à  Saragosse. 
Néanmoins  l'auteur  crut  devoir  répondre  en  insérant 
sa  répartie  dans  la  reproduction  de  son  œuvre,  faite 
en  1515.  En  plus  il  fit  faire  un  tirage  spécial  de  mille 
exemplaires  de  sa  réplique,  très  substantielle  el 
écrite  d'un  ton  modéré,  qui  répandit  sa  doctrine 
par  toute  l'Espagne.  Ainsi  il  obtint  une  telle  popu- 
larité, qu'avant  1550  on  fit,  outre  celles  déjà  citées, 
quatre  rééditions  de  son  ouvrage  (Saragosse,  1517; 
Burgos,  1528;  et  Saragosse,  1538  et  1549),  preuve 
convaincante  que  l'esprit  réformateur  de  Ramos  de 
Pareja  et  de  son  vaillant  prosélyte,  s'était  rapide- 
ment divulgé  parmi  les  musiciens  espagnols,  malgré 
l'intransigeance  routinière  du  parti  conservateur  et 
traditionaliste. 


Peu  à  peu  les  théories  acoustiques  et  mathéma- 
tiques tombèrent  dans  le  plus  profond  oubli,  grâce 
surtout  au  développement  de  la  musique  instrumen- 
tale. Les  nombreux  auteurs  de  Libros  de  cifra  (Tabla- 
ture) pour  la  vihuela  et  l'orgue  préparèrent  d'admi- 
rable façon  l'avènement  de  la  liberté  artistique  et  de 
la  musique  profane.  Quoique  nous  nous  réservions 
de  revenir  sur  cet  intéressant  groupe,  nous  devons 
faire,  à  cette  place,  une  toute  spéciale  mention  du 
rarissime  ouvrage  '  de  Diego  Ortiz,  natif  de  Tolède,  et 
en  1558  maître  de  la  chapelle  du  Duc  d'Albe,  à 
Naples  :  Trattado  de  glosas  sobre  clausulas  y  otros 
generos  de  puntos  en  la  musica  de  Violones  nueva- 
mente  puestos  en  luz.  —  [A  la  fin.]  —  En  Roma  por 
Valerio  Dôrico  y  Luis  su  ht-rmano  à  X  de  Dicifmbre  de 
ISS3.  Ce  petit  volume,  dédié,  en  date  du  10  décembre 
de  ladite  année,  à  Don  Pedro  d'Urries,  contient  le 
portrait  de  l'auteur  qui,  en  1565,  vivaitencore  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cour  du  vice-roi  de  Naples  -. 
L'intérêt  tout  particulier  qu'il  présente  consiste  sur- 
tout en  ce  que  sous  le  nom  de  Glosas  (gloses)  Diego 
Ortiz  indique  tout  bonnement  les  Variations  sur  un 
thème  donné  [clausulns),  forme  artistique  dont  il 
devine  et  comprend  toute  la  portée,  surtout  pour  la 
musique  instrumentale.  11  se  vante,  en  etlét,  d'avoir 
été  le  premier  à  enseigner  l'art  de  varier  sur  les 
instruments  les  mélodies  simples,  et  si  cette  pri- 
mauté peut  lui  être  contestée  en  faveur  du  Vénitien 
Svlvestro  Ganassi  del  Fontego.  on  doit  recoinaitre 
tout  de  même,  que  son  ouvrage  reste  d'une  impor- 
tance capitale  dans  l'histoire  de  la  musique  pure, 
car  il  est  l'un  des  premiers  qui  nous  parle  avec 
quelques  développements  d'une  des  bases  de  l'art 
symphonique. 

L'importance  de  l'ouvrage  de  Diego  Ortiz  nous 
semble  capitale,  et  c'est  à  ce  titre  que  nous  reprodui- 
sons en  premier  lieu  (Exemple  1"='')  un  de  ses  exercices 
pour  le  Violone,  curieux  sous  le  rapport  de  la 
technique  des  instruments  à  cordes  et  fort  intéres- 
sant pour  l'étude  des  origines  de  la  musique  instru- 
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1.  L'unique  exemplaire  connu  se  Iroave  â  la  Bibliothèque  de  Ber- 
lin; celle  de  Madrid  en  possède  un  autre  dune  édition  italienne  : 
]l  Primo  Libro  di  Diego  Ortfz  tolletano,  net  quale  si  traita  délie 
Glossti  sopra  le  cadenze  et  aitre  sorte  di  punti  in  la  musica  del 
Violone.  mtovamente  posta  171  lucc.  Petit  in-S<*  oblong,  imprinné  à 
Rome,  probablement  aussi  en  1553,  a  juger  d'après  le  privilège  du 
pape  Jules  111. 


2.  Comme  il  est  dit  sur  le  titre  de  son  :  Mtisices  lib.  I.  Ilymiios, 
Mafpûficaty  Salve,  Motecta,  Psalmos^  aliaque  diversa  cantica  com- 
plectens.  Venise,  1565.  Gardano.  Gr.  in-fol.  Contient  68  composi- 
tions à  4  et  jusqu'à  7  vois.  Au  Liceo  de  Bologne  et  à  Sainte-Cécile 
de  Rome. 
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mentale.  D'un  plus  grand  intérêt  nous  semblent  encore 
les  divers  faux-bourdons  accompagnés  que  le  maître 
tolédan  donne  à  la  fin  de  son  ouvrage  pour  démontrer 
tout  le  parti  qu'un  musicien  habile  peut  tirer  de 
l'union  des  voix  avec  les  instruments.  Nous  en  repro- 
duisons   un    des    plus   remarquables    (Exemple  II). 


VIOLON 


Pendant  qu'un  orgue  (le  te.xte  indique  un  Cymbalo) 
ou  un  autre  instrument  à  clavier,  exécute  un  faux- 
bourdon  à  quatre  voix,  écrit  avec  beaucoup  de  pureté  et 
qui  se  répète  de  huit  en  huit  mesures,  le  Violon  brode, 
sur  ce  thème  obligé,  toute  une  série  d'arabesques  et 
d'ornements,  avec  la  plus  grande  élégance,  de  façon 
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à  former  un  ensemble  chaque  fois  nouveau,  car  si 
le  chant  à  quatre  voix  reste  fixe,  la  partie  purement 
instrumentale  se  renouvelle  à  chaque  répétition.  C'est 
un  exemple  — •  sans  doute  l'un  des  premiers  —  de 
musique  symphonique  concertante  et  sous  ce  rapport 
il  mérite  d'être  étudié  avec  le  plus  grand  soin,  de 
même  que  tout  l'ouvrage  de  son  savant  auteur. 

Le  même  ordre  d'idées  nous  porte  aussi  à  faire 
mention  à  cette  place  du  Traité,  non  moins  rare 
et  important,  dii  au  dominicain  madrilène  Fray 
Thomas  de  Santa  Maria,  compositeur  et  organiste 
de  valeur,  mort  en  1580.  Dans  cet  ouvrage  intitulé  : 
Libro  llamado  Arte  de  taiïer  fantasia,  assi  para  tecla 
como  para  vihuela  y  todo  instrumenlo,  en  que  se 
pudicre  taner  à  très  y  à  qiiatro  voces  y  à  niàs.  Por  et 
quai  en  brève  tiempo  y  con  poco  trabajo,  fàcilmente 


Flexus  (Theraa) 


se  podria  taner  fantasia.  El  quai  por  mandado  del 
muy  alto  Consejo  Real  fué  examinado  y  aprovado  por 
el  eminente  musico  de  su  Majestad  Antonio  de  Cabeçon 
y  por  Juan  de  Cabeçon  su  hermano.  Compuesto  pnr  el 
muy  reverendo Fr.  Thomas  de  Santa MariaK  (  Valladolid , 
lo6a.)  Le  savant  auteur  profitant  des  Glosas  d'ORTiz, 
détermine  les  règles  de  fimprovisation  à  plusieurs 
parties,  avec  une  grande  rectitude  et  lucidité  d'intel- 
ligence. Il  ne  faudrait  pourtant  pas  juger  Santa  Maria 
comme  un  vulgaire  imitateur  ;  il  existe  une  certaine 
affinité  entre  ses  procédés  et  ceux  d'ORTiz,  mais  dans 
leur  application  et  leur  mode  d'exécution  il  reste 
complètement  original.  Cette  œuvre,  très  importante 
pour  l'étude  du  contrepoint  au  xvi»  siècle,  contient 
en  outre  une  série  de  faux-bourdons  de  toute  beauté 
(Exemple  III)  qui  honorent  véritablement  l'école  de 


Flexus 


CANTUS 


ALTUS 


TENOR 


BASSUS 


Lauda 


ni. ma    me. a       Do  .    mi   .    num       Lau 


da      a 


I.  Livre  nommé  Art  de  jouer  Fantaisie  (c'est-.-i-dire  d'improviser) 
soit  sur  les  instruments  h  touche,  soit  sur  lu  viliuela  el  tout  antre 
instrument  pouvant  être  joué  à  trois,  à  quatre  voix  et  à  plus.  Par 
lequel  en  peu  de  temps,  et  sans  grand  travail,  lacilement  on  par- 
viendra .i  jouer  la  Fantaisie.  Lequel  par  ordre  du  très  haut  Conseil 
Royal  a  été  examiné  et  approuvé  par  l'éminent  musicien  de  sa 
Majesté  Antonio  de  Cabezon  (niluslre  organiste  de  Philippe  II)  et 


par  .luAN  DK  Cabezon,  son  frère.  Composé  par  le  très  révérend  Père 
Fr.  Thomas  DE  Santa  MAniA(in-fol.).  Le  Colophon  dit:  «  Impresso 
en  Valladolid,  -por  Francisco  Fernàndez  de  ConocvA.  Impressor 
de  su  Mai/estad....  Acauose  d  veynte  dias  del  mes  de  Mayo  de  este 
ano  de  mil  ly  quimmtos  y  sesenta  y  ciiico.  »  Outre  clui  de  la  Biblio- 
thèque de  Madrid,  il  en  existe  d'autres  exemplaires  à  Berlin  et  au 
Musée  Britannique. 
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musique  religieuse  espagnole.  Notons,  en  passant,  que 
ces  compositions,  d'un  sentiment  mystique  si  intense, 
sont  antérieures  à  celles  de  Victoria,  et  presque 
contemporaines  de  la  Messe  du  Pape  Marcel. 

Nous  devons  encore  une  mention  toute  spéciale  au 
savant  ouvrage  du  théologien  hétérodoxe  et  remar- 
quable compositeur  Don  Fernando  de  las  Inkantas, 
intitulé  Plura  modulationum  gênera  qux  vulgo  contra- 
puncta  appellantiir  super  excelso  greç/oriano  canlu^ 
omnibus  musicam  pro/itentibus  ulilissima.  Venetijs, 
Apud  heredem  Hieronimi  Scotti.  MDLXXIX  (A  la  Bibl. 
d'Augsbourg)  qui  nous  semble  être,  pour  Fart  du 
contrepoint  vocal  du  wi'^  siècle,  quelque  chose  d'ana- 
logue à  ce  que  représente  le  Clavecin  bien  tempéré  de 
J.-S.  Bach  pour  l'art  de  la  fugue.  L'importance  de 
cette  série  d'exercices  contrapontiques,  tous  compo- 
sés sur  un  thème  obligé  —  l'intonation  grégorienne 
du  psaume  Laudate  Dominum  omnes  gentes  —  est 
aussi  fort  grande  pour  l'étude  de  la  grande  variation, 
car  Infantas,  non  content  de  placer  son  thème  soit  à 
l'une  ou  à  l'autre  voix,  le  modifie  et  le  transforme, 
tant  sous  l'aspect  rythmique  que  sous  l'aspect  des 
valeurs  proportionnelles  et  de  la  prolation,  des  plus 
diverses  façons.  11  y  utilise  depuis  deux  jusqu'à  huit 
voix  et  lait  montre  du  plus  profond  savoir  technique 
en  employant  avec  une  rare  élégance  toute  sorte 
d'artifices  scholastiques  :  canon  ad  brevem,  ad  mini- 
mam,  per  motum  contrarium,  servatis  gradibus,  in 
diapente,  in  unisono,  etc.,  etc.  Le  dernier  de  ces 
exercices  constitue  un  véritable  tour  de  force.  L'au- 
teur confie  le  thème  à  une  voix  qui  soutient  chacune 
des  notes  dont  il  est  composé  pendant  qu'une  autre 
des  voix  exécute  sur  chacune  de  ces  longues  tenues 
le  thème  complet.  Six  autres  voix  se  meuvent  avec 
la  plus  grande  aisance  autour  de  cet  artifice  compli- 
qué. Malgré  la  grande  valeur  de  cet  illustre  musicien, 
dont  nous  reparlerons  dans  la  suite,  il  nous  faut 
reconnaître  en  lui  l'un  des  initiateurs  de  la  décadence 
du  grand  art  de  la  polyphonie  vocale  '. 

Mais  le  théoricien  qui  nous  semble  résumer  le 
mieux  la  pensée  des  musiciens  pratiques  espagnols 
de  cette  glorieuse  période,  nous  parait  être  sans 
contredit  le  moine  franciscain  andalou  Fray  Juan 
Beruudo,  natif  d'Ecija,  dont  la  Declaraciôn  -  de  Ins- 
tritmeiitos  {Osuna.,  1349,  et  sous  sa  forme  définitive  en 
15oo)  est  une  œuvre  capitale^.  Cet  illustre  savant, 
auteur  aussi  du  petit  traité,  devenu  d'une  rareté 
excessive,  nommé  du  bizarre  titre  :  Arle  tripharia 
(Osuna,  1350)  et  écrit  dans  le  but  de  mettre  à  la 
portée  des  "religieuses  clarisses  du  couvent  de  Mon- 
tilla,  les  abstruses  théories  musicales  de  l'époque, 
n'est  pas  seulement  le  plus  méthodique,  le  plus 
complet  et  le  plus  clair  de  tous  les  écrivains  didac- 
tiques en  langue  vulgaire,  mais  faisant  preuve  de  la 
plus  merveilleuse  clairvoyance,  il  seconde  de  son 
mieux,  dans  la  sphère  de  l'art,  les  généreuses  tenta- 
tives des  réformateurs  scientifiques  de  son  temps.  Il 
prétend  ûter  à  la  musique  toute  la  sophistiquerie  inu- 
tile comme  il  a  déjà  été  fait  pour  la  Logique,  la 


1.  Nous  avons  publié  une  monographie  sur  Don  Fernando  de 
LAS  Infantas  dans  la  Revista  Musical  de  Bitbao,  Junio  1910 
(NiJm.  6  ynùm,  sijr.),  et  nous  préparons  l'édition  d'une  sélection  des 
Plura  modulationum  gênera. 

2.  Declaraciôn  veut  dire  exposition,  explication,  éclaircissement. 

3.  II  en  existe  deux  éditions,  toutes  deux  d'Osuna,  et  faites  par 
Juan  de  Léon  :  la  première  est  dédiée  au  roi  Jean  III  de  Portugal 
et  contient  une  épître  de  Bernardo  de  Figueroa,  maître  de  chapelle 
■de  la  cathédrale  de  Grenade;  la  seconde,  plus  développée,  porte 
une  dédicace  au  Comte  de  Miranda,  et  fut  approuvée  parCnisTOBAL 


Physique  et  la  Théologie...  «  et  pour  cela  —  ajoute- 
t-il  —  j'ai  voulu  reproduire  dans  mes  livres  fl'auteur 
en  annonçait  sept,  mais  n'en  publia  que  cinq  j,  traduit 
dans  notre  langue,  tout  ce  que  j'ai  vu  écrit  sur  la 
musique,  me  proposant  que  tous  ceux  qui  ne 
seraient  point  en  mesure  de  comprendre  les  auteurs 
latins  et  grecs,  puissent  les  lire  en  langue  vulgaire  ». 
Dans  la  partie  de  sa  vaste  compilation,  véritable 
encyclopédie  de  connaissances  théoriques  et  pra- 
tiques, consacrée  aux  instruments  de  musique, 
espèce  de  primitif  traité  d'instrumentation,  l'auteur 
classifie  les  engins  sonores  d'une  façon  qui,  bien  que 
ne  laissant  pas  d'être  attaquable,  reste  tout  de  même 
fort  curieuse.  «Ily  a  trois  sortes  d'instruments  dans 
la  musique  —  écrit-il  :  —  les  premiers  sont  appelés 
naturels;  ce  sont  les  hommes,  dont  le  chant  peut 
élre  nommé  harmonie  naturelle;  les  seconds  sont 
artificiels  et  se  jouent  par  le  toucher,  tels  la  harpe, 
la  lihuela  et  leurs  similaires:  la  musique  qu'ils  pro- 
duisent doit  être  nommée  artificielle  ou  rythmique; 
enfin  la  troisième  espèce  d'instruments  est  la  pneu- 
matique,  et  à  elle  appartiennent  les  flûtes,  les 
douiçaines  et  les  orgues,  h 

Tout  ce  fécond  mouvement  devait  aboutir  à  un 
chef-d'œuvre  qui  condense  et  résume  toute  la  science 
musicale  espagnole  du  xvi*  siècle.  Pour  que  sa 
portée  fût  universelle,  il  fut  écrit  en  latin,  la  langue 
des  savants,  dans  un  style  d'une  rare  élégance  et 
dans  le  plus  pur  goût  classique.  Son  auteur,  prodige 
de  clairvoyance  intérieure,  était  devenu  aveugle 
encore  en  nourrice  :  il  naquit  à  Burgos  et  s'appelait 
Francisco  de  Salin.\s.  Comme  premier  maître  de 
latin  il  eut  une  jeune  fille  qui  désirait  devenir  reli- 
gieuse et  à  laquelle  il  donnait  en  échange  des  leçons 
d'orgue.  Plus  tard  à  l'Université  de  Salamanque  il 
étudia  le  grec  et  la  philosophie,  puis,  protégé  du  Car- 
dinal de  Compostelle,  D.  Pedro  Sarmiento,  il  visita 
Rome,  011  il  vécut  de  longues  années  et  où  peut-être 
il  avait  des  parents*.  A  la  Bibliothèque  vaticane  il  se 
fit  lire  divers  traités  de  musique  d'auteurs  grecs, 
eucore  inconnus,  Ptolomée,  Aristoxène,  Nicomaque, 
Bacchius  le  Vieux,  Aristide  Qulntilien,  et  sut  si  bien 
profiter  de  leurs  doctrines  que  les  Italiens  le  décla- 
rèrent à  l'unanimité  nemine  secundus  dans  la  théorie 
et  dans  la  pratique  de  l'art.  Après  vingt  années 
d'études,  pauvre,  ayant  perdu  ses  trois  frères  dans 
les  guerres  d'Italie,  il  retourna  en  Espagne,  où  il 
obtint  à  l'Université  de  Salamanque  la  chaire  de 
musique  fondée  par  Alphonse  le  Savant.  Le  grand 
poète  Fray  Luis  de  Léon  l'a  loué  comme  e.xécutant 
sur  l'orgue  dans  une  ode  célèbre,  et  le  chroniqueur 
Ambrosio  de  Morales  n'hésite  pas  à  dire  qu'après 
l'avoir  entendu  jouer  <(  il  peut  croire  à  tout  ce  que 
Pvthagore  écrit  avoir  fait  avec  la  musique,  et  à 
tout  ce  que  que  Saint  Augustin  dit  pouvoir  obtenir 
par  son  moyen  '  ». 

Tous  les  fruits  d'une  vie  entière  consacrée  au  tra- 
vail sont  réunis  dans  ses  célèbres  De  Musica   libri 


DE  Morales  ;  elle  devait  comprendre  sept  livres  d'après  le  litre,  mais 
on  n'en  publia  que  cinq,  dans  un  même  volume.  Le  rarissime  : 
.i.rte  Tripharia  fui  aussi  imprimé  à  Osuna.  par  Juan  de  Léon. 

i.  Nous  ferons  observer  que  pendant  le  pontiQcat  de  Léon  X 
(I513-I52I)  il  se  trouvait  à  la  chapelle  papale  six  musiciens  espa- 
gnols :  Ju.\N  EsCRiBANO,  Juan  Palmarez,  Pedro  Perez.  Blas 
NuNEZ,  Antonio  de  Ribera  et  Bernardo  Salinas. 

5.  Voir  le  H\Te  XV,  chapitre  xxv  de  sa  Crônica.  Tout  le  passage 
serait  à  citer. 
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septem,  Salamanque,  1577  i,  aussi  importants  pour 
rhumaniste  que  pour  le  musicien.  Salinas  commence 
par  dire,  dans  sa  Prélace,  que  la  musique  ex  ipso 
rationis  wternse  fonte  procedit-,  assertion  qu'il 
démontre  et  prouve  par  des  arguments  irréfutables 
et  mathématiques.  Il  traite  donc  l'art  comme  une 
science  rationnelle  et  exacte.  Nous  ne  pouvons  point 
nous  étendre  à  faire  une  analyse  détaillée  de  cet 
important  travail,  mais  il  est  indispensable  de 
signaler  quelques-unes  des  principales  théories  qui 
y  sont  développées.  Après  avoir  exposé  l'ancienne 
division  de  la  musique  en  mondaine,  humaine  et 
instrumentale,  il  la  corrige  avec  un  à-propos  qui 
découvre  le  plus  grand  sens  esthétique,  et  en  pro- 
pose une  nouvelle  :  «  Quse  etiam  sit  trimembris,  ut 
aiia  Musica  sit  quœ  sensum  tantum  movet,  alia  qux 
inteU.ectiim  tantum,  alia  qux  sensum  et  intellectum 
simul.  Quœ  sensum  tantum  movet,  solo  auditu  peri- 
cipitur,  neque  ab  intellectu  consideratur,  cujusmod 
sunt  cantum  avium  quse  audiuntur  quidem  cum  volup- 
tate  sed  quoniam  a  nullo  mentis  sensus  proficiscuntur, 
non  harmonica  ratione  constat  per  quam  ab  intellectu 
valeant  considerari.  XJnde  nullas  consonantias  aut 
dissonantias  efficiunt,  verum    innata   quadam    vocum 

suavitate  délectant Veruntamen  hœc  Musica  irra- 

tionalis  est,  ut  sensus  ipse,  quoniam  solum  ab  irratio- 
nalibus  animanlibus  conficitur,  nec  proprie  Musica  dici 

potest Qux   intellectum    tantum    movet    intelligi 

quidem  potest,  audiri  vero  non  potest  :  sub  qua  dux 
antiquorum  Mundana  et  Humana  comprehendmitur, 
cujus  Harmonia  non  aurium  voluptate,  sed  intelleclum 

consideratione  percipitur Qux   sensum   simul    et 

intellectum  movet,  est  inter  lias  médias  quia  sensu 
aurium  percipitur,  et  ab  intellecto  etiam  consideratur. 

Et   hiec    quam    antiqui   instrumentalem  dixerunt 

i\'o)i  solum  propter  naturalem  vocum  aut  sonorum 
suavitatem,  sed  propter  consonantias  et  reliqua  inter- 
valla,  qux  juxta  numerorum  harmonicorum  rationes 

disposita  sunt,  détectât  acdocet Et  sola  ea  Musica, 

qux  homines  uttmtur,  harmonica  constat  ratione^.  » 
(Lib.  I,  cap.  I,  fol.  1-2.)  Tout  ce  remarquable  passage 


1.  Voici  le  litre  exact  de  cette  œuvre  :  Francisai  Satinée  Bur- 
gensis  Ahbatis  Sanctis  Pancratii  de  liocca  Scalcgna  in  regno 
Neapalitano,  et  in  Academia  Salmanticensi  Musica  Professoris, 
de  Musica  lihri  septem,  in  qtdbiis  eius  doctrinx  Veritas  tam  qux 
ad  Harmoniam  quant  quts  ad  Bhytmum  pertinet,  jaxta  sensus  et 
rationis  iadicium  ostenditnr  et  demonslratur.  Cum  diiplici  Indice 
Capitnm  et  Reruni....  Salmantic^:  Excndebat  Mat/lias  Gastius 
MDLXWII.  In-fol.  A  Paris,  bibliothèque  du  Conservatoire,  il  e.xisle 
une  rééditioQ,  aussi  de  Salamanque,  de  1592. 

2.  Procède  de  la  source  même  de  l  éternelle  raison,  etc. 

3.  a  Aussi  composée  de  trois  membres:  la  musique  qui  se  dirige 
uniquement  aux  sens,  celle  qui  se  dirige  seulement  à  l'intelligence 
et  la  musique  qui  se  dirige  en  même  temps  aux  sens  et  à  l'intelli- 
gence. La  A5usique  qui  agit  seulement  sur  les  sens,  est  uniquement 
perçue  par  l'ouïe,  Sfins  être  considérée  par  l'entendemeot  ;  comme, 
par  exemple,  le  chant  des  oiseaux  que  chacun  écoute  avec  plaisir, 
mais  qui,  comme  il  ne  provient  pas  d'aucun  sens  mental,  n'a 
aucune  raison  harmonique  capable  d'être  appréciée  par  l'intelli- 
gence et  ne  fait  ni  des  consonances  ni  des  dissonances.  11  nous 
réjouit  surtout  par  une  certaine  suavité  innée  des  voix.  Cette 
Musique  est  irrationnelle,  comme  le  sens  même  d'où  elle  provient  et 
auquel  elle  se  dirige,  et  ne  peut  être  proprement  appelée  musique.... 
La  Musique  qui  s'adresse  seulement  à  l'entendement,  peut  être  com- 
prise, mais  non  entendue.  Nous  réduisons  à  elle  la  Musique  que  les 
anciens  nommaient  Mondaine  et  Humaine,  dont  l'harmonie  n'est 
point  perçue  par  la  délectation  de  l'ouïe,  mais  par  la  considération 
de  l'intelligence....  La  Musique  qui  agit  simultanément  sur  les  sens 
et  l'intellect  est  celle  que  les  anciens  nommèrent  instrumentale. 
Elle  nous  réjouit  et  nous  enseigne,  non  seulement  par  la  suavité 
naturelle  des  voix  et  des  sons,  mais  aussi  par  les  consonances  et 
les  autres  intervalles,  qui  y  sont  disposés  d'après  les  raisons  des 
nombres  harmoniques.  Seulement  cette  musique,  que  les  hommes 
emploient,  possède  une  raison  harmonique,  d 


qui  aurait  dû  être  cité  m  extenso  aboutit  à  poser  ce 
problème  :  Si  le  jugement  de  la  beauté  musicale 
appartient  aux  sens  ou  à  la  raison.  Salinas  le  résoud 
par  une  formule  analogue  à  celle  de  Kant  '•  et  de  l'école 
écossaise  :  (r  Sunt  autem  in  Harmonica  judices  sensus 
et  ratio  sed  non  eodem  modo.  Est  autem  sensus  pro- 
prium,  per  se  quod  vero  proximum  est  invenire,  et  a 
ratione  integritatem  accipere  :  rationis  autem  contra 
a  sensu  quod  vero  proximum  est  accipere,  et  per  se 

ipsa  integritatem  invenire Aurium  namque  judi- 

cium  necessarium  est,  quia  prius  est  tempore,  ac  nisi 
illud  prxcedat,  ratio  munere  suo  fungi  non  potest  : 
imperfectum    vero    quia    nisi   a     ratione    adjuvetur, 

mancum    omnino    et   débile   reperitur Cum   ergo 

auditus  circa  sonos  versetur,  ratio  vere  maxime  vim 
sua77i  ostendat  in  Numéris  °.  »  (Lib.  I,  cap.  m, 
fol.  4.) 

Une  fois  admis  que  l'objet  de  la  musique  spécula- 
tive est  le  nombre  sonore,  Salinas,  suivant  les  tradi- 
tions de  BoÈCE,  analyse  les  proportions  musicales 
dans  le  sens  géométrique,  ce  à  quoi  il  consacre  les 
quatre  premiers  livres  de  son  ouvrage.  Les  trois  der- 
niers traitent  du  Rythme,  dans  lequel  il  définit  deux 
genres:  valierum  inmotu solo citra  ullum  sonum,  alte- 
rum  in  sono  positum^  ».  Le  plus  parfait  est  le  rythme 
musical,  car  «  nullius  est  icliomatis,  quare  et  in  verbis 
et  citra  verba  et  cum  métro  et  seorsum  a  métro  reperiri 
potest,  et  in  omnibus  linguis  idem  esi  '».,..  (Lib.  V,  cap.  l, 
fol.  236-237.)  Le  jugement  du  rythme  appartient  aussi 
aux  sens  et  à  la  raison.  «  ludicant  enim  entres  nostrse 
quid  sit  in  modulatione  contractum  nimis,  quid  redun- 
dans,  quid  usperum,  quid  levé,  quid  durius,  quid  mol- 

lius Rationis  etiam  judicio  maxime  opus  est,  ut 

pulcherrimis  viileamus  gaudere  melodiis  ac  Rythmis, 
communi  quadam  sensu,  qui  omnibus  innatus  est, 
musicx,  ut  pueri  ac  servi  f'aciunt  et  bruta  quxdam 
gaudere  dicuntur,  sed  uti  ratione  et  arte  de  ijs;  qux 
sunt  artis,  prava  ac  recta  dijudicare  possimus  *.  {Ibid., 
cap.  m,  fol.  240.)  11  est  inutile  d'insister  sur  la 
haute  valeur  de  ces  fragments,  oii  ce  qui  correspond 
à  l'élément  sensuel  et  à  l'élément  intellectuel,  dans 
la  compréhension  de  la  beauté  musicale,  est  exposé 
avec  une  maîtrise  absolue. 


4.  Confronter  avec  ce  passage  :  «  La  capacité  de  recevoir  des- 
représentations par  la  manière  dont  les  objets  nous  affectent 
s'appelle  sensibilité.  C'est  au  moyen  de  la  sensibilité  que  les  objets: 
nous  sont  donnés;  elle  seule  nous  fournit  des  intuitions  ;  mais  c'est 
par  l'entendement  qu'ils  sont  conçus,  et  c'est  de  là  que  nous 
viennent  les  concepts.  »  C'est  le  ^  I  de  l'esthétique  transcendantale 
qui  forme  une  des  divisions   de  la  Critique  de  la   raison  pure  de 

K-VNT. 

5.  «  L'harmonie  est  jugée  par  les  sens  et  la  raison,  mais  non, 
d'égale  manière.  Il  appartient  aux  sens  de  trouver  par  eux-mémes- 
le  vraisemblable  et  de  recevoir  son  intégrité  de  la  raison;  et  c'est, 
à  la  raison  de  recevoir  des  sens  ce  qui  est  proche  à  la  vérité  et  de- 
trouver  par  elle-même  l'intégrité.....  Le  jugement  de  l'ouïe  est 
nécessaire,  car  il  est  le  premier  dans  le  temps,  et  parce  que  sans- 
lui  la  raison  ne  pourrait  pas  remplir  son  rùie.  Mais  ce  jugement 
sera  faux,  gauche  et  faible  s'il  n'est  contrôlé  par  la  raison....  L'ou'ie 
a  comme  objet  propre  les  sons,  tandis  que  la  raison  prouve  sa  force- 
dans  le  nombre.  » 

6.  "  Un  dans  le  seul  mouvement  sans  le  son  ;  l'autre  dans  le  son, 
lui-même.  >> 

7.  «  Parce  qu'il  n'appartient  à  aucun  idiome,  et  peut  exister  avec 
la  parole  et  sans  la  parole,  avec  ou  sans  la  mesure  (le  pied  poétique),, 
et  se  trouve  dans  toutes  les  langues.  » 

S.  a  Notre  ouïe  peut  juger  ce  qui  se  trouve  dans  le  rythme  de- 
redondant,  d'àpre,  de  léger,  de  dur,  de  mou Mais  le  jugement 

de  la  raison  est  nécessaire  pour  que  nous  puissions  comprendre  la. 
beauté  des  mélodies  et  des  rythmes,  non  pas  avec  ce  sens  commun, 
inné,  de  la  musique,  que  possède  tout  le  monde,  grâce  auquel 
peuvent  jouir  d'elle  (de  la  musique)  les  enfants,  les  serviteurs  et. 
même  les  animaux,  —  Ji  ce  qu'on  dit,  —  mais  avec  l'art  qui  nous- 
apprend  à  distinguer  le  bon  et  le  mauvais,  le  laid  et  le  beau.  » 
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Sans  nous  étendre  plus  sur  les  théories  prosodi- 
ques de  Salinas,  et  ses  spéculations  ingénieuses, 
quoique  peu  fortunées,  pour  assimiler  la  métrique 
castillane  à  la  latine,  nous  devons  faire  remar- 
quer que  les  deux  dernières  parties  de  cet  impor- 
tant ouvrage  présentent  le  plus  vif  intérêt  au  point 
de  vue  du  f(ilk~lore,  car  l'auteur  comprend  tout 
le   rôle   artistique   dévolu   à   la   chanson   populaire, 


non  seulement  sous  l'aspect  mélodique,  mais  aussi 
en  ce  qui  concerne  le  rythme.  Les  nombreux 
exemples  qu'il  reproduit  forment  un  trésor  inépui- 
sable pour  l'étude  de  la  musique  profane  du 
xvi'^  siècle.  On  peut  remarquer  tout  de  suite  l'extraor- 
dinaire force  expressive  de  ces  mélodies  ainsi  que 
leur  intime  union  avec  le  texte.  Quelques-unes  sont 
d'un  sentiment  tout  intérieur  et  intime  (Exemple  IV), 
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traduisant  simplement  un  état  d'àme  comme  les 
liedcrs  modernes,  car,  nous  tenons  à  le  faire  observer, 
ce  caractère  éminemment  expressif  nous  semble  être 
le  trait  saillant,  distinctif  et  typique  de  la  musique 
espagnole,  tant  religieuse  que  profane,  de  toute  celte 
brillante  période. 

L'attention  spéciale  que  les  musiciens  espagnols 
prêtaient  à  cette  question  transcendante,  qui  devait 
tellement  préoccuper  l'illustre  Vincenzo  Galilei,  se 
trouve  confirmée  dans  le  Tralado  de  compostitra 
(composition)  inséré  par  l'organiste  de  Valladolid, 
Francisco  de  Montanos,  dans  son  populaire  Arte  de 
Mùsica,  théôrica  ij  pràclica  (Valladolid,  1592').  En 
cette  œuvre  qui  traite  successivement  le  plain-chant, 
le  chant  d'orgue  ou  figuré,  le  contrepoint,  la  com- 
position, les  proportions  et  des  questions  générales, 
à  l'endroit  ci-dessus  indiqué,  on  peut  voir  une  décla- 


ration explicite  du  principe  de  l'expression  philoso- 
phique dans  les  compositions  musicales  et  de  la 
nécessaire  conformité  entre  le  texte  et  la  mélodie. 
Après  avoir  énuméré  les  qualités  techniques  qui 
embellissent  un  morceau,  l'auteur  ajoute  :  «  Mais  le 
plus  essentiel  est  de  savoir  faire  ce  que  le  texte  demande, 
et  être  joyeux  ou  triste,  grave  ou  frivole,  lointain  ou 
proche,  humble  ou  élevé,  de  façon  à  obtenir  l'effet 
exigé  par  le  sens  poétique,  afin  d'émouiwr  l'esprit  des 
auditeurs  -.  »  Le  Traité  de  Montanos  obtint  une  très 
grande  vogue;  on  en  connaît  une  dizaine  d'éditions 
et  probablement  il  doit  en  exister  d'autres,  car  il  fut 
très  répandu  jusqu'à  bien  avant  dans  le  xviii'^  siècle. 
Nous  ne  connaissons  pas  d'oeuvre  musicale  de  ce 
savant  théoricien,  mais  comme  preuve  de  son  savoir 
faire  nous  reproduisons  (Exemple  V)  un  Canon  à 
I  quatre  voix  de  sa  composition,  cité  comme  modèle 
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1.  Cette  édition,  la  plus  ancienne  cooniie,  faite  pur  Diego  I-'eu- 
NANDEZ  DE  CoRDOBA,  porte  U  date  1592.  Néanmoins  l'imprimaLur 
et  le  privilèi,^e  sont  datés  de  15S7. 

2.  Voici  le  texte  original  de  cet  intéressant  passage  :  «  Para  ser 
huena  compostura,  ha  de  tener  las  parles  slguientes  :  bucna  conso- 
nancia,  buen  ayre,  diversidad  de  passas,  imilacion  bien  proporcio- 
nada,  que  cada  voz  canie  bien   passas   sab7-osos.    V  la  parte  mas 


esseneial  bazer  lo  gtie  lalefra  pïde,  aler/re  o  triste,  (/rare  6  li(jcra^ 
lexos  6  cerca,  humilde  ù  levantada.  De  sucrte  que  haga  et  effecto 
ijue  la  letra  prétende  para  leoantar  à  consideraciôn  los  ànimos 
de  los  oyentes.  »  Ce  traité  jouit  d'une  grande  réputation  et  fut  l'un 
des  plus  étudiés  par  les  maîtres  espagnols.  Su  dernière  édition  connue 
date  de  1756,  à  Madrid. 
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par  Cerone  dans  son  formidable  et  indigeste  Melopeo 
(Naples,  1613),  ouvrage  qui,  avec  celui  de  Montanos, 
s'est  partagé  l'iiégémonie  de  la  science  musicale  en 
Espagne,  pendant  toute  la  longue  période  qui  précède 
l'apparition  du  savant  Eximeno. 

La  résolution  de  ce  Canon  ne  présente  aucune  dif- 
ficulté. 11  porte  comme  clef  les  paroles  In  Diapente 
unusquisque  aun  proximo  suo,  ce  qui  veut  dire  que 
chaque  voix  doit  entrer  à  la  quinte  supérieure,  par 
son  ordre  d'acuité,  d'abord  la  basse,  puis  le  ténor  et 
ainsi  de  suite,  après  une  pause  de  trois  mesures. 
Cerone  l'ait  observer  qu'un  Canon  analogue  se  trouve 
dans  le  dernier  Agnus  Dei  (à  7  voix}  de  la  Messe  sine 
nomine  de  Palestrina  '. 

Les  travaux  de  pure  érudition  musicale  ue  man- 
quèrent pas  non  plus  pendant  cette  époque.  Plusieurs 
bibliographes  nous  ont  conservé  le  souvenir  d'une 
dissertation  :  Deraiione  Musicœ  et  instrumenta rum  usu 
apud  veteres  Hebrseos,  manuscrit  longtemps  conservé 
à  la  Bibliothèque  universitaire  de  Salamaiique,  rédigé 
par  un  moine  de  l'ordre  de  Citeaux,  né  aux  Asturies, 
au  début  du  xvi"  siècle,  et  qui  occupa  plus  tard  la 
chaire  d'interprétation  des  Saintes  Ecritures  à  la 
fameuse  Université  d'Alcala,  Frav  Cipriano  de  la 
HuERGA.  Nous  croyons  devoir  faire  aussi  mention 
d'une  œuvre  bizarre,  ayant  trait  au  caractère  mysté- 
rieux et  au  pouvoir  occulte  de  la  musique,  dont  la 
croyance  fut  si  répandue  pendant  tout  le  moyen 
âge.  Il  s'agit  du  traité  De  Musica  Magica,  curieuse 
et  étrange  spéculation  publiée  par  le  savant 
jésuite  P.  Martin  uel  Rio,  dans  le  livre  premier  de 
ses  Disquisilionummagicarum  /i6risff.î;(Louvain,  1S99). 
André  Dughesne  en  a  fait  une  traduction  française 
en  abrégé  (Paris,  1611)  et  il  peut  être  intéressant  de 
confronter  les  observations  du  docte  espagnol  avec 
celles  d'IlippoLYTE  Lucas  et  surtout  du  Colonel  de 
Rochas,  à  propos  des  effets  musicaux  sur  l'hypnose. 

II.  —  La  JUusiqne  religieuse. 

Une  telle  abondance  de  théoriciens  et  d'écrivains 
sur  la  musique  suppose  une  grande  efflorescence 
d'artistes.  Nous  avons  déjà  signalé  combien  les  Espa- 
gnols, compositeurs  ou  chanteurs,  étaient  universel- 
lement appréciés.  Aux  Chapelles  pontificales  (Capelia 
Giulia,  Capelia  Sixtina,  etc.)  nous  en  trouvons  plu- 
sieurs. Sous  Léon  X  c'est  d'abord  Francisco  Penalosa, 
dont  le  Cancionero  de  Palacio,  publié  par  Barbieri 
et  tant  de  fois  cité,  contient  dix  compositions  {Villan- 
cicos,  Canciones  et  une  Ensalada  à  six  voix)  -.  Il  existe 
aussi  de  lui  des  Motets  '■*,  qui  révèlent  son  grand  talent 
pour  les  combinaisons,  sans  amoindrir  toute  la  délica- 
tesse et  la  grâce  de  son  sentiment  artistique.  On  le  dit 
maître  de  la  chapelle  de  Ferdinand  le  Catholique  et 
il  mourut  probablement  vers  i'à'io.  Avec  Juan  del 
Encina,  dont  nous  avons  parlé  auparavant,  il  occupe 
une  des  premières  places  parmi  les  grands  artistes 
du  début  du  xvi'=  siècle.  A  côté  d'eux  nous  devons 
rappeler  le  nom  d' Antonio  de  Ribera,  l'un  des  réfor- 
mateurs du  Mislerio  de  Elche.  Les  archives  pontifi- 
cales contiennent   aussi    des   documents    relatifs   à 


1.  Voir  :  El  Melopeo  (Naples,  1613),  pp.  lOSO,  lOSl. 

2.  Il  est  fort  difûcile  de  bien  établir  les  difTéreaces  existantes  entre 
les  divers  genres  de  chansons,  car  souvent  les  dénominations  des 
compositeurs  sont  capricieuses  ou  arbitraires.  La  Caiicwn  (clianson) 
est  plutôt  aristocratique  et  se  rapproche  du  madrigal,  tandis  que 
le  Villanclco  s'inspire  du  goût  populaire.  La  Ensalada  est  un 
mélange  d'éléments  divers,  et  presque  toujours  humoristique. 


d'autres  artistes  illustres;  citons  en  passant  Ju.\n  de 
Yllanas,  surnommé,  peut-être  en  raison  de  son 
origine,  Aragonia  {il  fut  chanteur  de  la  chapelle 
papale  de  1492  à  lo09;  —  le  manuscrit  96  de  la  Cha- 
pelle Sixtine  renferme  une  Messe  à  4  voix  sine 
nomine,  désignée  sous  le  nom  Hillanas,  qui  vraisem- 
blablement doit  lui  être  attribuée);  Juan  Escribano 
(de  1507  à  1539,  où  il  prit  sa  retraite  :  il  mourut  à 
Rome  en  1558),  auteur  de  deux  chansons  à  4  voix 
insérées  dans  les  rarissimes  Canzoni  nove  d'ANDREA 
Antiquo  di  Montona  (Rome,  1510.  A  la  Bibl.  de  Bâie); 
Bartiiûlo.me  de  Escobedo,  clericus  zamorensis,  qui 
après  avoir  été  chanteur  à  la  Cathédrale  de  Sala- 
manque,  entrait  le  23  août  1536  à  la  Chapelle 
Sixtine,  où  il  fut  le  collègue  de  l'insigne  Cristobal 
de  Morales.  Escobedo  jouit  d'une  grande  réputation  ; 
sa  profonde  science,  unanimement  reconnue,  le  fit 
choisir  comme  l'un  des  juges  dans  la  mémorable 
dispute  à  propos  des  genres  musicaux  (diatonique, 
chromatique  et  enharmonique),  survenue  entre  Nico- 
las Vicentino  et  VicENZO  Lusitano,  qui  reçut  les  deux 
écus  d'or  destinés  au  vainqueur.  Les  compositions, 
peu  nombreuses,  qui  ont  subsisté  de  cet  artiste, 
permettent  de  juger  des  grandes  qualités  qu'il  possé- 
dait, car  son  savoir  ne  peut  être  mis  en  doute.  Signa- 
lons sa  belle  Messe  à  6  voix,  Pkilipus  Rex  Hispanix, 
écrite  pour  l'avènement  au  trône  du  fils  de  Charles  V 
en  1556  (Cod.  39  de  la  Chap.  Sixtine)  et  le  superbe 
Motet  :  Exsurge,  quare  obdormis  (4  voix),  contenu  dans 
le  recueil  Musica  A  vociim  [vulgo  Motecta)  de  Nicolas 
GoMBERT  (Venise,  1541.  Scottus.  A  la  Bibl.  de  Mu- 
nich). Escobedo  abandonna  la  Ville  éternelle  en 
1554  et  vint  s'établir  à  Ségovie,  d'où  peut-être  il  était 
originaire  et  où  il  avait  obtenu  une  prébende.  On 
ignore  l'époque  de  sa  mort  et  on  le  croit,  non  sans 
fondement,  comme  l'un  des  premiers  maîtres  de 
Victoria,  ce  qui  serait,  sans  discussion  possible,  son 
meilleur  titre  à  la  gloire. 

Nous  ne  pouvons  prétendre  à  faire  l'énumèration 
de  tous  les  artistes  remarquables  produits  par 
l'Espagne,  les  limites  accordées  à  cette  étude  ne 
nous  le  permettraient  pas.  Néanmoins  nous  ne  pou- 
vons oublier,  pendant  que  nous  sommes  encore  en 
Italie,  Mortera,  Juan  de  Santos,  Ortiz,  dont  le 
manuscrit  n"  24  de  la  Sixtine,  écrit  en  1545,  contient 
trois  Motets  à  six  voix,  et  qui  pourrait  bien  être  aussi 
l'auteur  du  si  remarquable  Trattado  de  glosas  dont 
nous  avons  déjà  parlé;  Juan  Sanchez,  chanteur  à  la 
Chapelle  du  Vatican  de  1529  à  1572;  Gabriel  Galvez, 
membre  de  la  Maîtrise  de  Sainte-Marie-Majeure, 
auteur,  entre  autres  œuvres  célèbres,  d'un  Emen- 
demus  in  melius  qui  fournit  à  Palestrina  le  cantus 
firmus  de  sa  Messe  à  4  voix  ainsi  nommée';  et  enfla 
le  prolonotaire  apostolique  Juan  de  Tapia.  Il  n'était 
pas  musicien,  à  vrai  dire,  mais  il  a  plein  droit  à 
occuper  ici  sa  place,  car,  en  1537,  au  moyen 
d'aumônes  et  de  souscriptions  qu'il  recueillait  lui- 
même,  en  quêtant  de  porte  en  porte,  il  fondait  à 
Naples  le  Conservatorio  délia  madona  di  Lorelo, 
école  devenue  le  modèle  de  toutes  celles  du  même 
genre  établies  dans  la  suite,  dans  ladite  ville,  à 
Venise  et  ailleurs. 


3.  Les  archives  de  la  cathédrale  de  Tolède  en  conservent  10. 
EsLAVA  en  a  reproduit  six  dans  le  volume  I  de  la  2*^  série  de  sa 
Lira  sacra  hispana  (Madrid,  Martin  Salazar). 

4.  Elle  se  trouve  dans  le  Liber  sepiimus  —  Opéra  posthuma  —  des 
Messes  du  célèbre  compositeur  de  l'école  romaine,  publié  après  sa 
mort,  par  son  ûls  Hygin,  à  Rome,  en  1594.  (Au  British  Muséum,  ifc 
Londres.) 
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ACAEN  et  Vacqueras,  contre  l'opinion  générale, 
n'étaient  point  espagnols.  Le  premier  n'est  autre  que 
le  chanteur  Arnoldus  â  Caen  (de  Caen),  d'après  le 
dire  d'ÂMBROSS  [Geschichte  dcr  Musik,  t.  111,  p.  261) 
et  le  second,  Bertrandus  Vacqueras,  surnommé 
DE  Brassia,  chanteur  à  la  Chapelle  pontificale  de 
1492   à  1309,  semble  être  probablement  provençal. 

Dans  les  nombreuses  églises  et  monastères  de  la 
Péninsule  il  se  trouvait  pendant  le  même  temps 
bien  des  musiciens  qu'il  serait  tout  à  fait  injuste 
d'oublier.  Comme  par  exemple  Juan  Duran,  qui  rem- 
plissait les  fonctions  de  maiiie  de  chapelle  à  la  Basi- 
lique de  Compostelle,  en  1525,  et  qui  lit  preuve  d'un 
style  sévère  et  châtié,  digne  d'attention  par  sa  plé- 
nitude et  sa  puissance.  Bernardino  de  Riuera,  que 
nous  trouvons  à  la  maîtrise  de  Tolède  pendant  la  seule 
année  de  1563,  possédait  tous  les  secrets  du  métier; 
visant  surtout  à  mettre  en  relief  le  sens  du  texte 
qu'il  traitait  musicalement,  il  a  parfois  d'heureuses 
audaces,  surtout  en  ce  qui  concerne  la  modulation, 
de  laquelle  bientôt  devait  dépendre  en  partie  l'avenir 
de    la   musique.    Les    deux   frères    Cevallos    furent 


aussi  des  artistes  de  haute  valeur  :  Francisco  suc- 
cédait à  Vazquez  (maître  de  grand  mérite  dont  nous 
parlerons  tout  à  l'heure),  en  1535,  à  la  maîtrise  de 
Burgos;  Rodrigo  dirigea  celle  de  Cordoue.  Eslava, 
dans  sa  Lira  sacra  liispana,  a  publié  trois  Motets  à 
quatre  voix  du  premier,  parmi  lesquels  celui  pour 
l'Office  du  Mercredi  des  Cendres  :  Inter  vestihulitm,est 
digne  des  plus  illustres  maîtres  par  sa  grandeur 
majestueuse.  Sa  Messe  sur  le  troisième  ton,  conservée 
à  la  Basilique  del  Pilar  de  Saragosse,  jouit  encore 
d'une  grande  et  méritée  réputation.  La  renommée 
de  Cevallos  fut  très  répandue  et  persista  de  longues 
armées,  car  l'illustre  écrivain  et  compositeur  Vicente 
Espinel,  dans  son  poème  La  casa  de  la  Memoria  (Voir 
Diversas  Rimas  de  Vicente  Espinel...  Madrid,  Luis 
Sanciiez,  MDXCl),  le  place  à  côté  de  Guerrero  et  de 
Juan  Navarro,  parmi  les  plus  remarquables  compo- 
siteurs espagnols,  et  le  surnomme  le  grand.  Ses 
œuvres  se  répandirent  dans  presque  toutes  les  églises 
de  la  péninsule  et  nous  reproduisons  un  de  ses  faux- 
bourdons  (Exemple  VI)  —  vraiment  superbe  dans  sa 
simplicité  majestueuse  —  conservé  dans  un  livre  de 
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chœur  de  la  Cathédrale  de  Malagâ.  Les  deux  frères 
composèrent  de  nombreux  Villancicos,  de  même  que 
Rodrigo  Ordonez,  Francisco  Navarro,  Villaroz, 
Chacon  et  tant  d'autres  qu'il  serait  prolixe  d'énu- 
mérer.  C'est  dans  ces  œuvres  d'un  style  plus  tempéré, 
inspirées  presque  toujours  du  goîit  populaire,  et 
écrites  généralement  pour  la  fête  de  Noël,  que  les 
compositeurs  pouvaient  le  mieux  traduire  les  senti- 
ments naïfs  du  peuple,  et  la  tendance  nationale  vers 
l'expression  forte  et  colorée. 

Citons  encore,  Peuro  Ordonez,  Palentinensis  Dio- 
cesis,  chanteur  à  Saint -Pierre  du   Vatican,  qui   le 


29  juillet  1539  entrail  ii  la  Sixtine  et,  plus  tard, 
accompagnait  Paul  111  au  Concile  de  Trente  :  il 
mourut  en  1550;  Don  Jûse  Bernal,  qui  fut  long- 
temps au  service  de  l'empereur  Charles  V,  et  dont 
on  peut  trouver  plusieurs  belles  œuvres  à  la  Bibl.  de 
l'Escurial;  un  autre  Bernal  (A...  Antonio?)  est 
auteur  du  charmant  romance  :  A  las  armas  moris- 
cote,  transcrit  pour  la  vihuela  dans  le  livre  de 
Miguel  de  Fuenllana  [Orphcnica  Lyra,  1554);  le 
célèbre  Pedro  Bermejo,  maître  de  chapelle  à  Sala- 
manque,  et  enfin  le  non  moins  réputé  Don  Pedro 
Fernandez  de  Castilleja,  qui,  en  1514,  prenait  pos- 
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session  de  la  maîtrise  à  l'église  métropolitaine  de 
Séville,  poste  qu'il  occupait  jusqu'en  l'année  1549, 
où,  mis  à  la  retraite,  il  était  remplacé  par  Francisco 
GUERRERO,  son  ancien  élève.  La  mort  le  surprit  à  un 
âge  avancé,  en  1374.  Sa  renommée  fut  considérable 
et  légitime.  Les  quelques  œuvres  qui  nous  sont 
parvenues  de  lui,  permettent  d'apprécier  toute  la 
pureté  de  son  style  '  ;  mais  son  meilleur  titre  de 
gloire  sera  toujours  d'avoir  dirigé  l'éducation  pra- 
tique de  Morales  et  de  Guerrero.  Ce  dernier  pou- 
vait avec  justice  l'appeler,  dans  le  Prologue  de  son 
Viaje  de  Hierusalem  (Séville,  1596),  te  maître  des 
mailres  d^Espagne. 


III. 


L'école   andalouse.   (Morales   et  Guerrero.) 


En  effet  Cristobal  de  Morales  et  Francisco  Gue- 
rrero forment,  avec  Tomâs  Luis  de  Victorl\,  une 


glorieuse  triade,  et  sont  les  plus  pures  gloires,  abso- 
lument indiscutables,  de  la  musique  religieuse  espa- 
gnole. L'ensemble  de  leurs  vies  respectives  embrasse 
tout  le  xvi"=  siècle,  l'âge  d'or  de  l'art  national.  Le 
premier  naquit  à  Séville  le  2  juin  1512,  et  nous 
savons  déjà  qui  fut  son  maître.  Très  jeune  encore, 
le  1"'"  septembre  1535,  il  entrait  à  Rome  à  la 
Chapelle  pontificale.  Son  séjour  de  presque  dix 
années  à  la  Ville  éternelle,  sous  le  règne  de  l'illustre 
Paul  IH,  doit  être  jugé  comme  la  plus  brillante 
période  de  sa  courte  existence.  Dans  ce  grandiose 
milieu,  où  les  splendeurs  du  pontificat  de  Léon  X 
n'étaient  pas  encore  oubliées,  le  jeune  compositeur 
espagnol  réussit  bien  vite  à  se  faire  une  place  sail- 
lante. En  15.38  il  est  chargé  d'écrire  une  œuvre  de  cir- 
constance (E.icemple  Vil  et  Fac-sim.  I")  pour  célébrer  la 
trêve  conclue  à  Nice,  entre  Charles  V  et  François  I", 
cédant  an.x  pressantes  instances  du  pape  Farnèse.  Il 
réussit  à  merveille  dans  une  espèce  de   cantate  ou 
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motet  à  six  voix,  remarquable  par  l'ampleur,  la 
grandiloquence  et  la  majesté.  Par  un  artifice  contra- 
pontique  qu'il  a  reproduit  dans  plusieurs  de  ses 
compositions,  il  charge  une  partie  de  ténor  (Ténor 
secundus]  de  répéter,  à  des  intervalles  réguliers,  le 
mot  Gaudeamus,  sur  un  thème  invariable,  qui  sert 
pour  ainsi  dire  d'âme  à  tout  le  morceau,  composé 
de  deux  parties'.  L'année  suivante,  il  écrivit  vm  Motet 
analogue,  bâti  presque  sur  le  même  modèle,  pour 
la  cérémonie  solennelle  de  la  prise  de  possession  du 
siège  cardinalice  de  Santa  Maria  in  Aquiro,  auquel 
venait   d'éire   promu    le   célèbre   Hippoi.vte  d'Esté, 


1.  Nous  avons  eu  la  bonne  forlune  de  découvrir  cette  belle 
œuvre,  ainsi  que  celte  dont  nous  parlons  plus  bas,  dans  le  raiissiine 
recueil  :  //  /"'"  Libro  di  Moletti  a  sei  voci  da  dherai  t'ccellenti"' 
simi  muaici  composti,  etc.  {Venise,  1549.  Hieb.  Scottus.  A  la  Bibl. 
d'Upsal).  La  composition,  dédiée  â  Hippolvte  d'Esté,  commence 
par  les  mots  :  Gaude  et  txtare  Fei-rariensis  civitas,  etc.  {-2°  partie  : 
Jubilemus  Hippolyte.)  On  y  trouve  aussi  une  splendide  cantate  en 


pa    .    cem  tra.di  -  dis.  tis 

futur  protecteur  du  Tasse.  C'est  dire  combien  il  était 
devenu  à  la  mode,  car  le  nouveau  cardinal  était  un 
des  arbitres  du  goût.  Morales  du  reste  méritait  sa 
renommée,  car  outre  les  extraordinaires  (acuités 
dont  la  nature  l'avait  doué,  il  possédait  aussi  une 
science  solide  et  profonde.  A  juste  titre,  il  doit  être 
considéré  comme  l'un  des  premiers  et  des  plus 
insignes  parmi  les  prédécesseurs  immédiats  de 
Palestrina  qui,  pendant  sa  jeunesse,  avait  dû  chanter 
plus  d'une  de  ses  belles  œuvres,  alors  au  répertoire 
de  toutes  les  maîtrises  de  Rome.  Par  la  richesse  de 
l'invention,   la   sévérité  de   la  l'orme,   l'élévation  du 


deux  parties  :  Qui  colis  Ausoniam  et  Perpelimm  Clemens,  écrite 
en  t529  par  Nie.  Gombert,  alors  maître  de  cbapelle  de  l'Empereur, 
pour  célébrer  la  paix  accordée  entre  Chaules  V  et  Clément  Vlll. 
après  le  sac  de  Rome.  Pour  plus  de  détails,  voir  notre  article  : 
En  bibliografisk  visit  i  Uppsala  Universilctshibliolelcs  Musiknl'- 
delninf/  dans  la  revue  Ahminna  Svenska  Bochti-yckure  Foreninfjens 
Meddelanden.  Stockholm,  1906;  n"''  9  et  10. 
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sentiment,  la  hauteur  de  la  pensrc  et  la  profondeur 
de  l'émotion,  Morales  n'est  inlérieur  à  aucun  des 
plus  grands  artistes  de  son  époque;  il  les  dépasse 
peut-être  par  la  vigueur,  la  couleur  et  la  force  expres- 
sive. 

Selon  ses  propres  mots,  le  principe  essentiel,  le 
but  principal  de  la  musique  religieuse  ne  doit  être 
autre  que  celui  de  donner  à  l'dme  de  ta  nohlesie  et  de 
l'austérité  et,  sûr  de  la  valeur  de  sa  conception  esthé- 
tique, il  prêchait  par  l'exemple.  Tout  son  art  se 
résume  en  cette  courte  phrase,  qui  nous  dépeint 
aussi  un  caractère.  Par  cette  simple  raison  encore, 
ses  œuvres  n'ont  jamais  obtenu  une  grande  popula- 
rité. En  revanche,  les  véritables  cormaisseurs  ont 
compris  depuis  longtemps  quelle  haute  place  méri- 
tait d'occuper,  dans  l'histoire  de  la  musique,  ce 
musicien  d'une  si  réelle  individualité,  à  la  fois 
simple  et  comple.xe,  troublant  par  son  étrange 
mélange   d'ardeur  véhémente   et  d'austère  sobriété. 

Quelques-uns  parmi  les  plus  réputés  critiques  de 
notre  temps,  comme  l'Espagnol  Felipe  Pedrell, 
l'Italien  M.  IlipOLiTO  la  Valletta  et  le  Français 
M.  Romain  Rolland,  ont  accordé  une  grande  impor- 
tance à  la  tendance  expressive  et  dramatique  de  la 
musique  religieuse  du  xvi"  siècle.  Le  drame  musical 
moderne  serait  déjà  en  germe,  d'après  le  dernier 
des  écrivains  ci-dessus  nommés,  le  savant  historien 
de  ÏOpéra  en  Europe  avant  Lully  et  Scartalti,  dans 
les  compositions  de  certains  maîtres  de  la  grande 
école  romaine.  Or  ce  mouvement  est  encore  plus 
accentué  chez  les  musiciens  espagnols  de  la  même 
époque,  qui  portés  par  l'instinct,  procédant  par 
intuition,  ont  contribué  de  leur  mieux,  sans  s'en 
rendre  bien  compte,  à  la  création  de  l'un  des  élé- 
ments primordiaux  du  véritable  drame  lyrique,  soit 
l'expression  musicale  de  la  vie  intérieure,  ou  pour 
mieux  dire  le  drame  de  la  conscience.  Prenons 
comme  exemple  le  superbe  Motet  pour  le  Carême  : 


Emendenms  in  melius,  l'un  des  chefs-d'œuvre  de 
Morales,  qui,  dûment  exécuté,  produit  toujours  la 
plus  profonde  émotion.  Dans  ce  morceau,  il  existe 
un  véritable  conflit  dramatique,  résultant  de  la 
superposition  de  deux  textes  différents.  Par  une 
idée  qui  peut  être  qualifiée  de  géniale,  le  grand 
artiste  fait  qu'un  chœur  à  quatre  voix  murmure  dou- 
loureusement les  paroles  Emendemus  in  melius,  quse 
iynoranter  peccavimus;  tandis  qu'un  ténor,  se  déta- 
chant de  l'ensemble,  entonne  avec  une  énergie  tou- 
jours croissante  la  mélodie  du  plain-chant  grégorien 
sur  les  mots  fatidiques  :  Memeiito,  homo,  quia  pulvis 
es,  et  inpulverem  reverteris.  Voilà  certes  un  saisissant 
contraste,  une  émouvante  opposition,  capable  de 
produire  le  plus  pathétique  conflit,  mais  purement 
d'ordre  intérieur;  car  c'est  simplement  le  drame  de 
la  conscience  devant  la  terrible  énigme  de  la  mort 
et  de  l'au-delà. 

En  1545,  Morales  rentrait  dans  sa  patrie,  et  obte- 
nait la  maîtrise  de  Tolède,  à  laquelle  il  dut  renoncer 
bientôt  car,  peu  d'années  après,  nous  le  trouvons  à 
Marchena,  au  service  du  Duc  d'Arcos,  et  c'est  dans 
celte  ville  qu'il  signe,  en  1549,  la  lettre  d'approbation 
publiée,  en  tète  de  la  Déclaration  de  instrumenta» 
(Explication  des  instruments)  de  Fray  Juan  Bermudo. 
Enfin  le  27  novembre  1551,  avec  les  cérémonies 
d'usage,  il  prenait  possession  du  poste  de  maître  de 
chapelle  à  la  cathédrale  de  Malaga.  Deux  ans  après, 
se  sentant  malade,  il  entreprenait  un  bref  voyage, 
pendant  lequel  il  mourut,  peut-être  à  Séville  ou  à 
Marchena,  villes  pour  lesquelles  il  avait  demandé 
congé,  car  le  7  octobre  1353  le  Chapitre  malacitain 
mit  aux  enchères  la  maison  laissée  vide  par  suite  du 
décès  de  Morales. 

Les  œuvres  de  ce  grand  artiste  sont  très  nom- 
breuses et  appartiennent,  sauf  de  rares  exceptions, 
au  genre  religieux.  Plusieurs  furent  publiées  de  son 
vivant,  d'autres  sont  restées  manuscrites  à  la  Chapelle 
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Sixtine  ou  dans  les  cathédrales  esiiagnoles,  dont  les 
nombreuses  richesses  ne  sont  pas  encore  connues. 
Parmi  les  premières,  citons  sa  belle  collection  de 
Magnificat  more  (à  l'usage)  Hispano  (Venise,  1542), 
dont  il  lut  fait  au  moins  une  dizaine  d'éditions  '  tant 


en  Italie  qu'en  Allemagne;  ses  admirables  Lamenia- 
lions  pour  l'Of/i.ce  dea  Ténèbres  à  quatre,  cinq  et  six 
voix,  pur  chef-d'œuvre  d'émotion  intime  et  concentrée 
(Exemple  VllI),  devenues  de  la  plus  extrême  rareté 
bien  qu'elles  fussent  imprimées  deux  l'ois  pendant  la 
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1.  Nous  eDconoaissons  de  15ii  (' WiUembei'g,  par  Georges  Rhaw) 
lOiô,  1559,  1562,  1533  ei  1611,  presque  toutes  de  Venise. 


même  année  1564 (A  Venise,  par  A.  G.\rdanû.  AuxBibl. 
de  Bologne  et  Munich.  Ibid.,  par  F.  R.xmpaziîtto. 
Bibl.  d'Upsal);  ses  divers  recueils  de  iMcsses  à  4  voix 
(Rome,  1544  et  Lyon,  1552),  et  à  5  voix  (Rome,  1544 
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et  Lyon,  1552),  ainsi  que  ses  nombreux  Motets, 
les  uns  publiés  en  groupe  (à  4.  voix,  Venise,  1543- 
1546;  à  5  voix,  ibicL,  1543),  les  autres  dispersés 
dans  d'innombrables  recueils.  Parmi  ces  dernières 
compositions,  Adami  da  Bolsena  cite  celle  qui  a  été 
longtemps  chantée  à  la  Chapelle  Sixtine  le  quatrième 
dimanche  du  Carême  :  Lamentabatur  Jacob,  comme 
una  meraviglia  delVarte,  comme  une  merveille  d'art, 
d'inspiration  et  de  science.  Le  même  auteur  a 
reproduit  son  portrait  dans  ses  Osservazioni,  etc. 
(Rome,  17H),  et  l'on  peut  aussi  le  retrouver  dans 
Vllistoire  de  la  Musique  de  Hawkins  (Londres,  1776). 
Ajoutons  que  Rabelais  le  nomme,  dans  le  «  Nouveau 
prologue  du  IV"  livre  de  Pantagruel  »,  parmi  les  plus 
grands  musiciens  de  son  temps.  De  bonne  heure,  il 
devint  l'objet  de  la  déférence  et  de  l'étude  des 
savants  :  Kircher  dans  sa  Musurgia  (1650),  Paolucci 
dans  VArte  pratica  di  contrappunto  (Venise,  1765- 
1772)  et  le  Père  Martini,  dans  le  célèbre  Esem- 
plare,  etc.  (Bologne,  1774-75),  parlent  de  lui  avec  les 
plus  grands  éloges  et  le  donnent  comme  exemple, 
sans  tenir  compte  que  les  véritables  génies,  comme 
le  fut  Morales,  sont  absolument  inimitables  *. 

Francisco  Guerrero  naquit  aussi  à  Sévilie,  en 
1528.  Enfant  de  chœur  à  la  Cathédrale,  où  son  frère 
Pedro,  de  même  musicien  distingué-,  était  chanteur, 
il  fut  élevé  sous  sa  direction  et  celle  de  l'illustre 
Fernandez  de  Castilleja;  probablement  il  reçut  aussi 
des  conseils  de  Morales,  son  aîné  d'une  quinzaine 
d'années.  Son  existence  calme  et  paisible  ne  fut 
troublée  que  par  quelques  voyages  et  une  pieuse 
pérégrination  en  Terre  Sainte,  entreprise  dans  l'âge 
mûr.  Très  jeune,  il  fut  maître  de  chapelle  à  Jaen, 
puis  chantre  à  l'église  métropolitaine  de  sa  ville 
natale.  En  lévrier  1554  il  prit  part  au  concours 
ouvert  par  le  Chapitre  de  Malaga,  pour  donner  un 
successeur  à  Morales.  Les  épreuves  furent  longues 
et  pénibles,  car  il  eut  à  lutter  contre  Gonzalo  Cano, 
Juan  Navarro,  appelé  à  un  brillant  avenir,  Luis  de 
Coçar,  D.  Juan  Doys  et  un  autre  Coçar,  prébendier  de 
Grenade;  néanmoins  il  réussit  sur  toute  la  ligne  et 
obtint  la  place  convoitée.  Mais  les  Chanoines  de 
Sévilie,  ayant  su  apprécier  son  mérite,  ne  voulurent 
point  se  priver  de  lui,  et  à  cet  effet  lui  confièrent  leur 
Maîtrise,  mettant  à  la  retraite  son  ancien  possesseur, 
dont  la  santé  était  insuffisante,  et  avec  qui  Guerrero 
devait  partager  son  traitement.  Depuis  lors  le  grand 
artiste,  pendant  une  période  de  trente  années,  vécut 
une  vie  simple  et  modeste,  remplissant  les  devoirs  de 
sa  charge  et  produisant  de  nombreux  chefs-d'œuvre, 
qu'il  faisait  imprimer  en  France,  en  Italie  ou  en 
Flandre,  tant  sa  renommée  était  étendue.  Déjà  âgé, 
en  1588,  il  réalisa  son  ardent  vœu  de  visiter  la  Terre 
Sainte,  et  lui-même  dans  sa  curieuse  relation  Viaje 
de  Hierusalem  (Sévilie,  1596)  nous  fait  connaître  les 
motifs  qui  le  décidèrent  à  entreprendre  ce  lointain 
pèlerinage  :  «  Comme  nous  tenons  pour  l'une  des 
principales  obligations  de  notre  emploi  —  écrit-il 
dans  l'introduction  du  livre  cité  —  celle  de  composer 
annuellement  des  chanzonetas  et  des  villancicos  pour 
fêter  la  venue  du  Messie,  il  m'arrivait,  chaque  fois 


1.  Dans  la  collection  Hispauis  Schola  Musica  Sacra,  F.  Pedrell 
a  consacré  le  premier  volume  à  un  choix  d'oeuvres  de  Morales, 
parmi  lesquelles  se  trouvent  celles  que  nous  avons  signalées  spécia- 
lement (Barcelone,  1S94). 

2.  ViNCENZo  Galilei  parle  de  lui  avec  de  grands  éloges  dans  son 
célèbre  Fronhno  (Venise,  i5S4,  Hier.  Scoitus.  Le  nom  est  écrit  avec 
l'orthographe  Gherrero).  On  peut  trouver  quatre  de  ses  composi- 


que  je  me  mettais  à  accomplir  ce  devoir,  et  quand  le 
nom  de  Bethléem  tombait  sous  ma  vue,  de  sentir 
croître  mon  vif  désir  de  visiter  cet  endroit  sacré,  et 
d'y  exécuter  mes  chants,  en  union  des  anges  et  des 
bergers,  qui  nous  apprirent  les  premiers  à  célébrer 
cette  solennité.  »  Ce  court  passage  nous  découvre 
toute  la  piété  naïve  et  tendre  qui  remplissait  l'âme 
du  grand  artiste.  En  compagnie  de  son  élève  Fran- 
cisco Sanchez  il  exécuta  son  projet,  passant  par 
Venise,  où  il  confia  à  Zarlino  le  soin  de  corriger  les 
épreuves  de  quelques  compositions  qu'il  donnait  à  la 
presse.  Après  il  parcourut  la  Galilée,  non  sans  inci- 
dents, car  dans  sa  foi  ardente  il  eut  la  joie  de  souf- 
frir pour  son  Sauveur.  Un  Turc  grossier  et  barbare, 
voyant  ce  digne  vieillard  tout  ému  devant  le  Saint- 
Sépulcre,  dans  le  but  de  se  divertir,  l'insulta  et  lui 
donna  un  rude  souiflet,  cruelle  offense  que  Guerrero 
reçut  humblement  en  mémoire  du  Rédempteur.  A 
son  retour  il  visita  de  nouveau  Venise,  puis  Bologne, 
Livourne  et  Marseille,  d'où  il  gagna  Sévilie,  après 
avoir  subi  deux  jours  de  captivité  et  failli  être  tué 
par  les  troupes  du  Duc  de  Montmorency.  Quand  îl 
s'apprêtait  de  nouveau  à  partir  pour  Jérusalem,  il 
mourut  dans  sa  ville  natale,  le  8  novembre  1599,  à 
l'âge  de  soixante-douze  ans. 

Sans  toutefois  lui  être  en  rien  inférieure,  l'indivi- 
dualité de  Guerrero  est  bien  différente  de  celle  de 
Morales.  C'est  tout  un  autre  tempérament,  beau- 
coup plus  sensitif  et  surtout  éminemment  lyrique. 
Le  fragment  que  nous  avons  transcrit  du  prologue  de 
son  Voyage  à  Jérusalem  suffit  pour  nous  prouver 
toute  la  tendresse  de  cette  âme  simple  et  ingénue.  11 
est  le  chantre-né  de  l'Immaculée  et  du  divin  Enfant. 
Sa  foi  ardente,  sereine  et  naïve  reste  inaccessible  au.x 
vains  tumultes  du  monde.  Sa  devise  aurait  pu  être  : 
Oro  et  laboro.  Dans  plusieurs  des  introductions 
écrites  pour  la  publication  de  ses  œuvres,  il  fait 
montre  des  hauts  principes  qui  inspiraient  sa  con- 
ception esthétique.  Toute  la  Dédicace  à  Philippe  II 
de  son  recueil  de  Magnificat  (Louvain,  P.  Phalese, 
1563)  serait  à  citer.  lien  est  de  même  pour  la  Préface 
du  Liber  vesperarum  (Rome,  1584)  dans  laquelle  il 
condamne  ouvertement  les  abus  des  chanteurs  mous 
et  efVéminés,  qu'il  voudrait  voir  chassés  du  sanc- 
tuaire. «  En  vérité,  pour  ma  part,  —  écrit-il  dans  cet 
intéressant  document,  —  j'ai  toujours  eu  l'usage  et 
poursuivi  le  but,  de  ne  pas  caresser  avec  mes  chants 
les  ouïes  des  personnes  pieuses,  mais  bien  au  con- 
traire, ce  que  je  tiens  en  plus  haute  estime,  d'exciter 
leurs  âmes  à  la  dévote  contemplation  des  mystères 
sacrés.  »  Jamais  le  sentiment  chrétien  en  musique 
n'eut  une  expression  plus  juste,  sans  restriction 
d'aucune  sorte,  car  quand  Guerrero  composait,  il 
faisait  tout  simplement  un  acte  d'adoration  et 
d'amour.  Voilà  le  secret  de  son  charme.  Citons 
comme  modèle  son  émouvant  et  beau  Motet  :  0 
Domine  Jesu  Christe  (Exemple  IX),  si  rempli  de  sincère 
componction.  Même  lorsqu'il  traite  l'Office  des  Morts 
—  et  Yintroil  de  sa  célèbre  Messe  de  Requiem  (Rome, 
1559)  rend  de  surprenante  façon  toutes  les  terreurs 
de  l'inconnu,  —   il  ne  perd  pas  la  confiance,  car  il 


lions  {iVotets  et  Madrigaux)  transcrits  pour  la  vilïuela  dans  le  livre 
de  Miguel  iïe  Fuenllana  ;  Orpheiiica  lyra  (Sévilie,  ln54}.  Ce  sont 
les  n*^"  27-S4-S6  et  88  de  la  précieuse  collection.  Il  y  a  encore  des 
Aloteta  dans  le  recueil  du  même  genre  intitulé  :  El  Parnaso  d'Es- 
TEBAN  Daza  (Valladolid,  1575).  Pedro  Guerrero  était  aussi  prêtre 
et  après  avoir  resté  de  longues  années  au  service  de  la  cathédrale 
de  Sévilie,  il  fut  promu  à  l'évéché  de  Jaen. 
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sait  que  le  Dieu  qu'il  prie  est  tout  miséricorde  et 
bonté.  Avec  moins  de  vigueur  dramatique  que 
Morales  il  réussit  à  émouvoir  avec  la  mémo  profon- 


deur, mais  par  des  moyens  différents.  11  est  sous 
plus  d'ua  rapport  l'émule  de  Murillo,  son  insigne 
compatriote,  et  tous  deux  possèdent  une  égale  ardeur 
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mystique  et  exaltée.  Les  nombreuses  créations  de 
GUERRERO  furent  très  répandues;  nous  signalerons 
sa  collection  de  Motets  :  Sacrx  cantiones  vidgo  Motecta 
nunciipata  4  et  3  vocib.  (Séville,  155b,  par  Martin  i)E 
MONTESDOCA  ;  citée  par  Pedrell),  ses  deux  livres  de 
Messes  {Liber  I,  Paris,  1566;  Liber  II,  Rome,  1582. 
—  Les  deux  à  la  Chapelle  Sixtine  ');  son  remar- 
quable Office  des  vêpres  {Liber  Vesperarum,  Rome, 
1584.  —  Aussi  à  la  Sixtine),  et  enfin  sa  coUeclion  de 
Magnificat  pour  les  huit  Ions  du  plain-chant  (Lou- 
vain,  1563.  —  A  Vienne  et  à  Munich),  série  de 
superbes  morceaux  d'une  grande  ampleur  de  slyle  et 
de  la  plus  noble  inspiration.  Faisons  encore  mention 
de  ses  deux  Passions  selon  Saint  Mathieu  et  selon 
Saint  Jean-,  les  deux  à  cinq  voix,  et  de  sa  célèbre  Messe 
à  quatre  sur  le  Cantiis  firmus  :  Simite  est  regnum  cœlo- 
rum.  De  nombreuses  compositions  inédites  sont  con- 
servées dans  diverses  archives  des  Cathédrales  espa- 
gnoles, car  toutes  les  maîtrises  de  quelque  impor- 
tance lui  demandèrent  des  œuvres.  On  en  trouve 
aussi  à  la  Sixtine,  comme  le  Miserere  offert  à  la  Cha- 
pelle pontificale  par  le  maître  lui-même,  d'après  le 
dire  de  Baini  :  «  Franxe.sco  Guerrerû  di  Seviglia, 
famosissimo  maestro,  che  donollo  simiimente  al  nostro 
collegio^  ». 

S'il  excellait  dans  le  genre  rigoureusement  religieux, 
il  ne  se  refusait  pas  à  cultiver  l'art  profane.  Au 
genre  pittoresque  appartiennent  les  Chanzonclas  et 
Villancicos,  composés,  sur  des  textes  en  langue 
vulgaire,  à  l'occasion  de  la  fête  de  Noël.  La  solennité 
de  la  naissance  du  Christ  était  célébrée  alors  par 
des  chants  imités  du  goût  populaire,  dernier  vestige 
des  primitives  représentations  religieuses,  et  nous 
tenons  à  faire  observer  que  c'est  dans  ces  sortes 
d'oeuvres,  pour  la  plupart  restées  manuscrites  et 
enfouies  parmi  la  poussière  des  archives,  que  les 
maîtres  espagnols,  délivrés  pour  un  moment  de  la 
sévérité  liturgique,  donnèrent  libre  cours  à  leur 
fantaisie.  Dans  ces  Villancicos  intervenaient  des  gens 
de  toute  sorte,  c'étaient  des  bergers,  des  artisans, 
des  étudiants,  des  soldats,  des  gens  du  peuple,  et 
même,  par  un  pieux  sentiment,  des  Indiens  et  des 
Nègres  d'Amérique,  nouvellement  convertis,  qui 
venaient  féliciter  et  présenter  leurs  naïfs  hommages 
au  Messie  nouveau-né.  Souvent  ils  parlaient  le 
dialecte  de  leur  province  ou  même  leur  jargon,  ce 
qui  fournissait  au  compositeur  un  prétexte  pour 
imiter  les  chants  populaires  des  diverses  régions  de 
la  Péninsule  et  des  possessions  d'outre-mer.  Voilà 
une  abondante  collection  de  documents  —  car  on 
composait  de  nouveaux  Villancicos  et  de  nouvelles 
Chanzonetas  tous  les  ans  et  dans  toutes  les  Cathé- 
drales et  églises  de  quelque  importance  de  l'Espagne, 
ce   devoir  étant  consigné  parmi   les   obligations  du 


1.  C'est  dans  le  ['''  recueil  de  Messes  dédié  à  l'héroïque  monarque 
de  Portugal,  don  Sébastien,  qui  périt  di.K  années  après  dans  sa 
hasardeuse  entreprise  contre  le  Sultan  du  Maroc,  que  Guerrero 
?,'inli\-u\Q  H îspalensis  Odei phonasco,  dénomination  jusqu'à  présent 
ine.^pliquée,  d'autant  plus  que  dans  le  recueil  de  1582  il  se  dit  : 
in  Aima  ecclesix  Hispaliensis  Portionarii  et  cantorum  prxfectus. 

•}.  Elles  ont  été  publiées,  ainsi  que  la  Messe  indiquée  plus  loin, 
dans  la  Lira  sacro  Hispana  d'EsLAVA.  F.  Pedhell  a  consacré  de 
nos  jours  à  Guerrerû  le  second  volume  de  sa  collection  Hispantx 
Schota  Musica  sacra, 

3.  (François  Guerrerû.  de  Séville,  très  fameux  maître,  l'a  donné 
à  notre  Collège.)  Baini,  Memorie  sto.  cri.  di  G.  P.  da  Palestrina. 
Rome,  1S28,  n»  578.  ■ 

-i.  Nous  croyons  devoir  donner  l'e-xact  signalement  de  cette  publi- 
cation rarissime  :  Canciones  y  Villanescas  espirittiales  de  Francisco 
Guerrerû,  maestro  de  Capilla  y  liacionero  de  la  Saacta  iglesia  de 
Sevilla^  à  très,  y  à  cnatro  y  d  cinco  voces.  (Ecusson  d'armes  de 


maître  de  chapelle  —  qui  reste  encore  ine.xplorée,  et 
dont  l'étude  serait  féconde  pour  connaître  le  déve- 
loppement de  la  musique  profane  espagnole. 

Dans  les  nombreux  livres  de  tablature  de  vihucta, 
publiés  pendant  le  .\vi"  siècle,  l'on  trouve  jilusieurs 
œuvres  profanes,  chansons  et  villanescas  des  deux 
GuERRERo.  Celles  de  Pedro  révèlent  un  maître  solide 
et  distingué;  quant  à  celles  de  Francisco,  elles  nous 
découvrent  que  le  grand  artiste  ne  perd  rien  de  sa 
noblesse  particulière  lorsqu'il  cultive  le  genre  Henri, 
et  sait  se  montrer  souriant  et  plein  de  grâce  et  de 
poésie.  C'est  précisément  lors  de  son  séjour  à  Venise 
qu'il  donna  à  l'imprimerie  son  précieux  recueil  : 
Canciones  y  Villanescas  (Villanelles)  espiritunles 
(Venise,  1589),  devenu  de  la  pi  us  grande  rareté ''.Nous 
ferons  observer  que  dans  V Introduction  de  celte 
œuvre,  écrite  par  Cristobal  Mosquera  de  Figueroa, 
il  est  dit  en  parlant  de  l'auteur  :  «  Ce  fut  l  un  des 
premiers  qui  prirent  soin  d'accorder  la  musiciue  avec 
le  rythme  et  l'esprit  de  la  poésie,...  s'appliqiiant  à 
donner  aux  dessins  du  chant  la  même  signification  que 
celle  du  texte,  ce  qui  pourra  facilement  être  constaté 
par  celui  qui  étudiera  ses  ouvres''.  »  Cette  déclaration 
nous  semble  précieuse,  car  en  ratifiant  notre  opinion, 
à  propos  de  la  tendance  expressive  des  maîtres  de  la 
grande  école  espagnole,  elle  nous  prouve  toute 
l'importance  que  l'on  attachait  à  ladite  qualité.  Tout 
ce  recueil  de  Villanelles  mérite  au  plus  haut  degré 
l'attention,  car  ces  compositions  sont  de  la  plus 
grande  importance  pour  l'étude  des  influences  du 
goût  populaire  sur  les  formes  artistiques. 

Nous  rappellerons  que  l'illustre  peintre  LuiS  DE 
Vargas,  aussi  musicien,  lut  le  grand  ami  du  maître 
de  chapelle  sévillan,  fils  lui-même  d'un  artiste  très 
distingué  dans  la  peinture,  Gonzalo  Sanchez  Gue- 
rero.  Vargas  nous  a  laissé  des  preuves  de  son  savoir- 
faire  dans  un  très  beau  Tota  pulchra  à  4  voix 
(Exemple  X),  peint  dans  son  célèbre  tableau  de  la 
Génération  temporelle  du  Christ —  espèce  d'apothéose 
de  l'Immaculée-Conception,  oti  la  musique  prend 
aussi  sa  part,  —  conservé  à  la  Cathédrale  de  Séville, 
et  vulgairement  désigné  sous  le  titre  de  Cuadro  delà 
Gamba,  à  cause  du  merveilleux  raccourci  de  la  jambe 
du  patriarche  Adam.  Un  autre  ami  des  deux  artistes, 
le  Vénérable  Fern.vndo  de  Contreras,  rempli  de  piété 
pour  les  pauvres  petits  abandonnés,  fondait  à  Séville 
un  hospice  et  une  école  où  la  musique  était  tout  spé- 
cialement enseignée,  et  il  la  soutenait  en  demandant 
des  aumônes  et  en  quêtant  de  porte  en  porte.  Ses 
biographes  nous  disent  qu'il  fut  aussi  compositeur  de 
mérite,  mais  aucune  de  ses  œuvres  ne  nous  est  par- 
venue, ou  du  moins  n'a  été  retrouvée  jusqu'à  présent. 
Parmi  les  adversaires  de  Guerrero  au  concours 
pour  la  Maîtrise  de  Malaga,  vacante  à  cause  du  décès 


l'archevèciié-l/i'/i  Venecia  en  la  imprenta  rfe  Yago  Vincentio.  1ô89. 
Nous  n'en  connaissons  que  deux  exemplaires  .à  la  Bibliothèque  du 
DUC  DE  Medinageli  à  Madrid,  et  à  celle  du  Conservatoire  de  Bruxelles. 
5.  Vu  l'extrême  rareté  de  cet  ouvrage,  il  peut  être  intéressant  de 
transcrire  ce  passage  en  entier  d'après  l'original  :  «  £1  cual  fuê 
[Guerrero]  de  los  primeras  que  en  niiestra  naciôn  dieron  en  con- 
cordar  con  la  mùsica  el  ritmo  y  et  espiritu  de  la  Poesia,  con  la 
ligereza,  riyor,  tardanza,  blandura,  csirnendo^  silencio,  dulzura, 
aspereza,  alteraciàn,  sosiego,  aplicando  al  vioo  las  figuras  del 
canto  la  mesma  significacion  de  la  letra;  coma  lo  sentira  el  que 
quisiere  en  sus  obras  advertirlo...  »  Plus  loin  il  est  dit  que  quelques- 
unes  de  ces  Villanescas  furent  primitivement  écrites  sur  des  poésies 
profanes  ;  a  Fuele  forçozo  condescender  con  lo  que  lodos  le  pidieron, 
con  condicion  que  las  Canciones  profanas  se  convirtiera'i  li  lo 
dicino  ;  y  olras  que  por  ser  morales  se  quedaron  en  su  primer 
estado.  » 
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de  Morai.es,  nous  avons  nommé  Juan  Navarro. 
Moins  heureux  que  son  illustre  rival,  et  quelque  peu 
plus  jeune,  cet  artiste  remarquable  était  aussi  natif 
de  Séville,  et  probablement  élève  de  la  même  école. 
N'ayant  point  réussi  à  Malaga,  il  semble  qu'il  obtint 
un  poste  analogue  à  la  Cathédrale  de  Salamanque. 


1.  Le  recueil  est  dédié  par  Soto  de  Langa  à  Francisco  Reinoso 
Abbati  Fusillensi.  Dans  l'épîtro  dédicaloire  il  accorde  de  grands 
éloges  à  l'auteur  et  remercie  le  dit  Abbé  pour  avoir  payé  les  frais 
de  l'édiiion.  Ce  document  est  daté  Jtomx  Kal.  Feb.,  1590. 


Ce  qui  est  certain  c'est  que  par  l'entremise  de  son 
neveu  Ferdinand  Navarro  Sai.azar,  juriste  employé 
à  la  Cour  Ponlificale,  en  l'année  1390,  il  conlia  à 
l'insigne  Soto  de  Langa,  qui  va  nous  occuper  tout  à 
l'heure,  le  soin  de  publier  sa  collection  '  :  Joannis 
Navarri  Ilispalen.  :  Psalmi,  Hymni  ac  Magnificat  tôt  lus 
Anni,  secundum  ritum  Sanctœ  Romanœ  Ecclcsise 
quatuor,  quinque,  ac  sex  vocibus  concinendi.  T^ecnon 
Beatse  semperque  Virg.  Del  Gcnitricis  Marise  dlver- 
sorum  temporum  Antiphonœ  m  fine  Horarum  dicendss. 
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(Rome,  1590.  Au  Liceo  de  Bologne.)  On  ne  sait  presque 
rien  de  la  vie  de  cet  auteur,  mais  nous  supposons 
qu'il  dut  la  finir  dans  le  Nouveau  Monde,  ou  du  moins 
qu'il  y  eut  pendant  quelque  temps  sa  résidence,  car 
c'est  "dans  l'ancienne  capitale  de  Moctezuma  qu'il 
donna  aux  presses  son  service  pour  la  Semaine 
Sainte'.  Ce  fut  un  maitre  très  distingué  et  de  grande 
valeur,  qui  jouit  d'une  réputation  considérable  et 
méritée,  et  dont  les  œuvres  ont  été  pendant  long- 
temps exécutées  dans  les  églises  espagnoles.  Deux 
autres  musiciens  qui  ne  doivent  point  être  oubliés 
ont  aussi  porté  le  nom  de  Navarro  —  Francisco  et 
Matias.  Ils  vécurent  pendant  le  xvii"  siècle,  et  il 
serait  possible  qu'ils  fussent  descendants  de  la  même 
famille.  Le  premier  fut  le  successeur  de  Comes  à  la 
maîtrise  de  Valence  en  1644,  et  il  a  laissé  en  manu- 
scrit beaucoup  de  musique  religieuse  et  profane  tout 
à  fait  remarquable.  Du  second  nous  ne  possédons 
que  fort  peu  de  données  biographiques,  mais  nous 
en  connaissons  un  Vexilla  Hegis  à  quatre  voix  de  la 
plus  grande  beauté. 

Bien  qu'originaire  de  Badajoz,  dans  l'Extréma- 
doure,  province  limitrophe,  Juan  Vazquez,  doit  être 
classé  parmi  les  maîtres  de  l'école  andalouse.  Il  est 
fort  probable  qu'il  fit  ses  études  à  Séville,  ville  où 
il  dut  habiter  iort  longtemps,  car  il  y  publia  plu- 
sieurs de  ses  œuvres  tant  dans  le  style  religieux, 
comme  dans  le  genre  profane.  Fétis  affirme  qu'il  lut 
maître  de  chapelle  à  la  Cathédrale  de  Burgos,  ce  qui 
ne  semble  pas  prouvé,  car  le  remarquable  artiste  ne 
prend  ce  titre  dans  aucun  des  divers  ouvrages  qu'il 
fit  imprimer  de  1551  à  1560.  (Nous  connaissons  de 
Vazquez  un  fort  bel  Office  des  Morts,  à  4  voix, 
imprimé  en  partition  —  le  fait  mérite  d'être  signalé  — 
sous  le  titre  :  Agenda  Defimctornm  (Séville,  Martni 
Montes  de  Oca,  1556).  —  (AlaBIbl.  de  la  Diputaciôn 
de  Barcelone)  et  plusieurs  autres  compositions  reli- 
gieuses manuscrites  conservées  dans  diverses  Cathé- 
drales espagnoles.  Malgré  que  ces  œuvres  soient  fort 
remarquables,  Vazquez  semble  s'être  l'ail  une  spécia- 
lité en  composant  des  Villancicos  dans  le  goût  popu- 
laire. Lorsque  nous  traiterons  de  la  musique  profane, 
nous  signalerons  les  trois  recueils  de  Canciones, 
Villancicos  et  Sonetos  à  4  et  5  voix  qu'il  nous  a  laissés. 
Pour  le  moment  nous  nous  bornerons  à  dire  que  sa 
popularité  fut  grande  et  méritée  et  qu'un  grand 
nombre  de  ses  compositions  se  trouvent  transcrites 
pour  la  vilmela  dans  les  nombreux  livres  de  tablature 
pour  cet  instrument,  imprimes  eu  Espagne,  qui  nous 
occuperont  dans  la  suite. 

Au  même  groupe  des  compositeurs  andalous 
appartient  une  autre  personnalité  à  laquelle  on 
n'accorde  pas  généralement  toute  l'importance 
qu'elle  mérite.  Nous  faisons  allusion  à  DoN  Fer- 
>'ANDO  DE  LAS  Infantas,  natif  de  Cordoue.  Issu  d'une 
famille  patricienne,  il  entra  dans  les  ordres  sécu- 
liers, et  se  distingua  comme  théologien  profond  et 
compositeur  inspiré.  Bien  doué  par  la  nature  ot 
ayant  acquis  une  grande  science,  il  se  fit  remarquer 
de  bonne  heure  par  la  hardiesse  de  ses  points  de 
vue.  Son  livre  De  Prsedestiaatione  (Paris,  1601)  sou- 
leva les  plus  vives  controverses  et  finit  par  être  mis 
à  l'Index.  Ses  œuvres  musicales,  quoique  fort  appré- 


1.  Lihei-  in  quo  (juatuor  Passionis  Christi  Doininl  coniinentar... 
octo  Larnentadones  :  Oratioqiue  Hia-emiie  Propheix.  A'unc  pri- 
mum  in  lucem  editus.  Mexici,  1604,  Didacus  Lopez  Daualos  (in 
quarto.  Au  British  Muséum). 

2.  U  eu  e.xibte  au  BriLish   Muséum  uue  Lranscriptiou  manuscrile 


ciées  de  son  temps,  particulièrement  en  Allemagne 
—  car  il  est  l'un  des  maîtres  espagnols  le  plus  fré- 
quemment reproduits  dans  les  recueils  et  collections 
édités  aux  pays  germaniques,  —  sont  aujourd'hui 
d'une  excessive  rareté.  Il  se  distingue  par  l'élégance 
du  style  et  la  noblesse  de  l'inspiration  (Exemple  XI). 
Ses  Motets  ont  beaucoup  de  charme  et  de  grandeur, 
particulièrement  ceux  dédiés  au  Saint  Sacrement.  On 
connaît  de  lui  :  Non  liber  a  Miisis...  Sacrarum  varijs 
Styli  Cautionum  titiili  Spiritus  Sancti.  Liber  II  cuni 
quinque  vocum  (Venise,  1378),  Id.  Liber  lll  cum  sex 
vocitm  (Venise,  1579.  Les  deux  livres  complets  à  la 
Bibliothèque  d'Augsbourg.  Le  premier,  à  4  voix,  cité 
par  Gallardo,  semble  perdu)  et  les  si  remarquables 
Plnra  nwdulationuiii  gênera  quœ  vidgo  rontrapuncta 
ap/iellantitr  super  excelso  Gregoriano  canin,  dont  nous 
avons  déjà  parlé  2.  Le  savant  Siegfried  Deiin  a  inséré 
un  Victimse  paschalis  a  six  voix,  chef-d'œuvre  de 
Infantas,  dans  son  Sammlung  altérer  Musik  aus  dem 
-/e'""  und  17'"^  Ja/w/iunrfeîi (Berhn, Gustave Crantz); 
il  est  tiré  du  recueil  publié  par  LeoLechner  à  Nurem- 
berg en  1583,  —  Harmoniœ  miscelle,  etc.,  —  composé 
d'œuvres  de  six  •<  exquisitissimi  xtatis  musici  »  (exquis 
musiciens  de  notre  âge). 

Nous  ne  saurions  laisser  de  dire  combien  important 
et  décisif  fut  le  rôle  joué  par  Infantas  dans  la  grande 
question  de  la  revision  du  Graduel  Romain,  suscitée 
après  la  clôture  du  Concile  de  Trente.  On  sait  que 
le  Souverain  Pontife  Grégoire  XIII  avait  chargé 
Palestrina  d'e.xécuter  tous  les  travaux  préliminaires, 
comme  le  prouve  une  lettre  de  Pierluigi,  écrite  en 
1578,  au  Duc  DE  Mantoue.  Dés  que  le  compositeur 
espagnol  eut  connaissance  de  cette  affaire,  compre- 
nant que  la  tradition  liturgique  et  musicale  était  en 
péril,  il  décida  d'empêcher  ce  qu'il  jugeait  comme 
une  véritable  profanation.  Dans  ce  but  il  adressa,  en 
date  du  25  novembre  1577,  un  long  mémoire,  fort 
habilement  rédigé,  à  Philippe  II,  alors  arbitre  du 
monde.  Le  Roi  d'Espagne  qui  sans  doute  appréciait 
Infantas  à  sa  véritable  valeur,  écrivit  donc  dès  le 
20  janvier  1578,  à  son  ambassadeur  à  Rome,  Don 
Juan  de  Zuniga,  lui  ordonnant  d'intervenir  dans  la 
question.  Il  y  eut  alors  échange  de  lettres  fort  impor- 
tantes entre  Philippe  II,  son  ambassadeur,  le  Pape 
Grégoire  XIll  et  le  musicien  Infantas  '.  Ce  dernier, 
poussé  par  son  ardentsentimentreligieux,  neménagea 
ni  son  temps  ni  sa  peine.  Ayant  découvert  le  danger 
et  l'ayant  signalé  à  son  Roi,  sijr  de  la  protection  de 
Philippe  II,  il  n'eut  de  repos  jusqu'à  ce  qu'il  n'ei^it 
obtenu,  après  de  nombreuses  entrevues  avec  les 
membres  du  Sacré  Collège  et  le  Souverain  Pontife 
lui-même,  ce  qu'il  demandait.  Le  fait  est  que  Gré- 
goire Xlll  releva  Palestrina  de  la  mission  dont  il 
avait  été  chargé  et  que  la  question  de  la  revision  du 
Giaduel  Romain  en  resta  là.  Au-dessus  de  toute  cette 
alfaire  plane  le  noble  idéal  artistique  et  religieux  que 
le  désintéressé  Infantas  invoque  pour  défendre  la 
cause  de  la  musique  sacrée  et  du  plain-chant  grégo- 
rien. Quelle  ne  dut  être  1  influence  de  ce  nouveau 
Don  Quir.hotte,  quand  un  Pape  se  rangea  à  son  avis, 
et  quand  le  plus  puissant  monarque  de  l'époque  s'en 
remettait  à  ses  conseils. 

Malgré  l'affirmation  d'EiTNER  et  de  Hieman,  Infantas 


faite   pouf  l'usase  du    Du.  Pepusgh,   par   son  secrélaire    Ephhai.vi 
Kellneb,  d'après  l'édition  de  Venise  de  1379. 

3.  Nous  avons  reproduit  ces  documents  dans  notre  étude  sur 
Don  Fernando  de  las  Infantas,  publiée  dans  la  Rev.  Musical,  de 
Bilbao,  1910,  n»>  9  et  10. 
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ne  collabora  pas  à  la  composition  de  la  fête  scénique 
exécutée  à  Florence  en  1591,  lors  du  mariage  du 
Dnc  Ferdinand  de  Médicis  avec  Christiane  de  Lor- 
raine. Nous  avons  parcouru  tout  le  recueil  '  sans 
trouver  la  moindre  trace,  ni  la  plus  simple  allusion 
qui  puisse  confirmer  cette  supposition.  Du  reste,  nous 
ne  croyons  pas  possible  qu'en  ladite  date,  où  Infantas 


était  déjà  prêtre  depuis  plus  de  six  ans,  et  ne  s'occu- 
pait que  d'élucubrations  théolosiques,  grâce  à  une 
conversion  d'un  caractère  tout  mystique,  il  put  sou- 
tenir des  relations  amicales  avec  les  membres  de  la 
Camerata  fiorentlna,  tous  imbus  de  l'esprit  de  la 
Renaissance,  ni  collaborer  d'une  façon  active  à  une 
ij'uvre  de  ce  style  profane  qu'il  condamnait  implici- 
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1.  Intermedii  r.t  Concerti  fatti  per  la  Commedia  rappresentata 
in  I^irenzo  neUe  nojje  del  Serenissimo  Don  Fernando  Medici 
e  Madonna  CwarsTEANA  di  LotiENA,  Gran  Ûiichi  {sic)  di    Toscana. 

Copyright  by  Librairie  De lagi^ave,  1914. 


Venetia,  1591,  Vingenti.  (Complet  à.  la  Bibliothèque  impériale  de 
Vienne.)  Malvezzi  écrivit  la  préface  et  fut  le  collecteur  du  recueil. 
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temeiit  lorsqu'il  plaçait  ses  divers  ouvrages  non  sous 
rinvocation  d'Apollon  ou  de  Flore,  mais  sous  celle 
du  Saint  Esprit. 

Dans  la  dernière  partie  de  sa  vie,  Infantas  parti- 
cipa d'une  l'açon  fort  active  aux  discussions  moli 
nistes,  et  fut  poursuivi  par  l'Inquisition  romaine 
Tant  son  Tractatus  de  l'rsed'Stinalione  (Paris,  1601) 
comme  son  Libruin  diviiix  luuis...  (Cologne,  1603 
furent  mis  à  l'inde.^.  Ajoutons  que  sa  modestie  était  s 
grande  qu'il  signait  ses  ouvrages  ens'intitulaut  irfiofa 

C'est  aussi  à  Rome  que  vécut  pendant  presque 
toute  sa  vie  un  autre  grand  artiste,  Francisco  Soto 
DE  Langa,  ainsi  surnommé  du  nom  de  la  petite 
ville,  appartenant  au  diocèse  d'Osma,  où  il  naquit 
en  1;)34,  et  qui  a  droit  à  fixer  tout  spécialement  notre 
attention,  pour  avoir  été,  avec  Saint  Philippe  de 
NÉRi,  l'un  des  membres  organisateurs  de  la  Co.ngré- 
gation  de  l'Oratoire,  et  l'un  des  premiers  composi- 
teurs des  Laudi  spiritiiali,  exécutées  sous  sa  direc- 
tion dans  les  réunions  de  cette  pieuse  association;  il 
est  connu  qu'elle  fut  l'origine  du  genre  artistique 
appelé  Ovatorio.  Etabli  à  Rome  depuis  sa  jeunesse, 
Soto  embrassa  la  carrière  ecclésiastique  et  fut  admis, 
le  8  juin  1562,  comme  chanteur  (sopraniste)  à  la 
Chapelle  Pontiticale.  Il  y  resta  jusqu'en  l'année  1617, 
et  y  fut  Maître  de  Chapelle  intérimaire  de  1590  à 
1591,  en  sa  qualité  de  doyen.  Uni  d'amitié  avec  le 
Saint  fondateur  de  la  Chiesa  Nuova,  il  entrait  parmi 


les  oratoriens  le  17  décembre  157b,  et  devenait,  avec 
Giovanni  Animuccia,  l'un  des  interprètes  de  sa  pensée 
artistique.  Les  premiers  concerts  spirituels  eurent 
lieu  dans  le  couvent  des  Carmélites  que  SOTO  avait 
fondé  dans  la  ville  sainte.  En  1587,  il  dirigeait  la 
publication  du  Terzo  Libro  délie  Lnudi  spiritiiali 
(Roma,  Clado,  1587.  Au  Liceo  de  Bologne),  reproduc- 
tion, sauf  six  nouveaux  morceaux  ajoutés,  du  pre- 
mier Livre,  imprimé  à  Venise  en  1585.  L'année  sui- 
vante il  préparait  aussi,  à  Rome,  la  réédition  en  un 
seul  volume  •  des  trois  antérieurement  parus,  et 
dans  un  Avviso  al  lettore,  qui  semble  écrit  de  sa 
main,  il  exposait  le  but  de  la  pieuse  institution,  en 
ajoutant  :  E  in  tiUta  questa  scella  si  é  hauute  Cocchio 
non  solamente  di pii/Hare  le  Laudi  composte  ton  artificio 
e  polilezza  per  saiisfare  a  gV  huomini  aruti  e  di  pur- 
gato  giudiccio,  ma  anco  se  ne  sono  lassate  passare 
moite  sempiice  e  pouerelle  per  pascolo  comune  délia 


1.  Libro  délie  Laudi  Spirituali  doue  in  uno  sono  comprcssi  i  tre 
Libri  gia  Stampatti.  E  riduUa  la  Mu^ica  à  piu  brevità  e  facilita  .- 
con  Vaccrescimento  dclle  parole,  e  con  iaggiunte  di  molle  Laudi 
nuooe  che  si  canleranno  nel  modo  cke  denlro  si  mostra.  Stampaio 
ad  istanza  delli  Ltevcrcndi  Padrl  délia  Cotigregalione  delV  Ora- 
torio. Con  Privilefjio  del  Sommo  Pontefice.  In  lioma,  Per  Aies- 
sandro  Gardano,  ad  inslantia  di  Jacomo  Tornieri.  1589.  {Ce 
recueil  ainsi  que  les  antres  cités  dans  le  teste  se  trouvent  an  Liceo 
de  Bologne.) 
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moltitudinc  ^ . . .  Toutes  ces  compositions  sont  à  trois 
voix  et  Haini  prétend  que  plusieurs  sont  dues  à 
Palestrina,  ce  qui  n'est  pas  prouvé.  Néanuioins 
aucune  ne  porte  indication  d'auteur,  ce  qui  semble 
un  parti  pris  d'accord  avec  le  précepte  d'humilité 
imposé  aux  membres  de  l'Oratoire.  Ce  sont  des  chants 
religieux  d'un  style  simple,  mais  non  dépourvu  de 
grâce,  l'acilement  saisissables  et  propres  à  être  exé- 
cutés par  le  chœur  des  (idèles.  Nous  ferons  remar- 
quer que  les  Laudi  spirituali  n'avaient  aucun  précé- 
dent dans  les  créations  de  l'art  polyphonique,  et 
quelles  ne  sont  qu'une  conséquence  directe  des 
aspirations  expressives  de  l'époque.  Dans  leur  sim- 


plicité originelle,  elles  furent  l'un  des  éléments  qui 
contribuèrent  à  la  naissance  de  l'art  moderne.  En 
ell'et,  nous  voyons  apparaître  en  elles  l'harmonie  per- 
pendiculaire (accords,  harmonisation  d'une  mélodie 
préilominanle),  la  tonalité  moderne  (modes  majeur 
et  mineur,  déterminés  par  la  cadence  et  la  note  sen- 
sible) et  les  modulations  (non  seulement  aux  tons 
relatifs).  Nous  reproduisons  une  de  ces  Laudi 
(Exemple  XII)  composée  sur  un  texte  castillan  et 
qui  sans  aucun  doute  doit  élre  attribuée  à  l'insigne 
artiste  qui  nous  occupe.  Les  nouveautés  techniques 
que  l'on  peut  observer  en  étudiant  ces  pages  nous 
semblent  dues  à  l'iiilluence  des  chansons  populaires. 
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1.  "  El  dans  ce  clioi.v  on  a  eu  soÎD  de  prendre  des  Laudi  com- 
posées avec  art   et    élégaace,  bonnes  à  satisfaire  les    hommes  de 


jii;^emenl  aif^u  et  épuré,  mais   on   a  laissé    aussi  passer   d'autres 
plus  simples  et  plus  pauvres  pour  le  g;oùt  commun  de  la  multitude...  » 
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enrri.que 


zeel      ser 


nuestro,    y 
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Remarquons  bien  qu'elles  furent  écrites  pour  être 
chantées  non  pas  par  des  chanteurs  prol'essionnels, 
mais  par  les  fidèles  assemblés  dans  l'église.  Pour  cela 
la  mélodie  principale  est  confiée  à  la  voix  plus  aiguë, 
de  sorte  que  les  parties  complémentaires  ne  font  que 
la  suivre  note  contre  note  tout  en  respectant  le  rythme 
mélodique,  de  façon  que  Vair  reste  toujours  décou- 
vert. Les  harmonies,  en  général  fort  sommaires  et 
dépourvues  des  artifices  contrapontiques,  ne  forment 
qu'une  espèce  d'accompagnement,  pouvant  être  sup- 
primé, sans  que  la  mélodie,  soit  l'essentiel  de  la  com- 
posilion,  en  souffre,  et  le  P.  Giovenale  Ancina  nous 
fait  savoir'  que  souvent  lorsque  le  P.  Soto  prenait 
part  à  l'exécution  de  ces  Laudi,  le  chœur  des  fidèles 
se  taisait  afin  d'écouter  le  chant  du  fameux  sopra- 
niste  2.  En  1591,  SOTO  donnait  à  Vimpres^ion  H  quarto 
Libro...  a  tre  et  quatro  voci  (Rome,  apud  A.  Gar- 
dandm),  de  même  complètement  anonyme.  Il  vécut 
jusqu'à  un  âge  très  avancé,  puisque  sa  mort  ne  sur- 
vint que  le  25  septembre  f0i9,  el  il  fut  enseveli  dans 
l'église  du  couvent  de  San  Giussepe  a  capo  le  case, 
qu'il  avait  fondé  pour  les  religieuses  du  Carmel 
réformé  par  Sainte  Thérèse  de  Jésus,  et  pour  lequel 
il  avait  obtenu  de  nombreux  privilèges  de  la  part 
du  Pontife  Clément  VIII.  Son  portrait  se  trouve 
dans  les  Osservazioni,  etc.  (Rome,  171  i)  d'ADAMi  de 
Bolsena. 

Il  existe  diverses  compositions  religieuses  portant 
le  nom  de  Sûto  :  onze  à  trois  voi.x  dans  le  Tempio 
ai'inonico  (Rome,  1599.  Au  Liceo  de  Bologne)  du  père 
GIOVENAL  Ancina,  et  dix  à  quatre,  dans  le  Nuove  Laudi 
Ariose  (Rome,  1600.  Au  Liceo  de  Bologne)  du  père 
Giovanni  Arascione.  Les  mêmes  recueils  contiennent 
aussi,  respectivement,  deux  et  quatre  œuvres  de  Cris- 
TOBAL  DE  Montemayor  et  le  dernier  une  d'un  certain 
Villanova,  tous  deux  compositeurs  espagnols.  Nous 
ne  possédons  pas  de  données  biographiques  de  ces 
auteurs,  mais  le  premier  ne  doit  pas  être  confondu 
avec  le  Père  Francisco  Melchor  de  Montemayor, 
musicien  distingué,  connu  sous  le  nom  de  Maître 
Cahello,  et  moine  de  Saint-.Iérôme  au  monastère  de 
Guadalupe  en  Estrémadoure,  qui  vécut  pendant  le 
xvil"  siècle;  ni  avec  l'exquis  poète,  dont  il  put  être  le 
fils,  Jorge  de  Montemayor,  né  dans  le  premier  quart 
du  .xvi"  siècle,  à  Montemôi'-o-vellw,  village  à  quatre 
lieues  de  Coimbra.  Il  vint  en  Espagne  à  la  suite  de 


l'infante  D»  Mariade  Portugal,  qui  épousa  en  1542  le 
prince  Philippe  de  Castille  (plus  tard  Philippe  II). 
Jorge  de  Montemayor  fut  longtemps  attaché  comme 
chanteur  à  la  Chapelle  de  cette  Princesse.  Homme  de 
la  P.enaissance.  il  était  habile  exécutant,  organiste 
remarquable,  compositeur  de  mérite  et  littérateur 
éminent.  Ses  œuvres  musicales  ne  nous  sont  pas 
parvenues,  mais  ses  compositions  littéraires,  écrites 
toujours  en  langue  castillane,  prouvent  son  grand 
talent.  Parmi  elles  on  remarque  le  roman  poétique 
Diana enamorada  (Diane  amoureuse),  l'un  des  modèles 
du  genre  pastoral.  Dans  le  recueil  de  ses  œuvres  qu'il 
publia  à  Anvers  en  15'i4,  on  trouve  trois  Autos,  repré- 
sentations scéniques  exécutées,  une  après  chacun  des 
Nocturnes  de  l'Office  des  Matines  de  la  Nativité  du 
Seigneur,  en  présence  des  Princes  de  Castille.  La 
musique  intervenait  dans  ces  petites  pièces,  et  il 
semble  probable  que,  selon  l'usage  répandu  pendant 
cette  époque,  comme  nous  verrons  plus  tard,  elle  fut 
composée  par  le  propre  auteur  du  texte.  A  ce  qu'il 
parait,  Jorge  de  Montemayor,  qui  avait  accompagné 
le  roi  d'Espagne  dans  plusieurs  de  ses  voyages  en 
Allemagne,  en  Italie  et  les  Pays-Bas,  mourut  a  Turin 
en  1562.  Son  origine  portugaise  nous  rappelle  le  sou- 
venir d'un  de  ses  compatriotes,  ayant  aussi  passé 
presque  toute  sa  vie  en  Espagne,  le  célèbre  organiste 
de  la  cathédrale  de  Grenade,  Gregorio  Silvestre 
DE  Mesa,  qui  vécut  pendant  la  même  période  et  fut 
aussi  un  poète  renommé. 

Généralement  on  place  parmi  les  compositeurs 
espagnols  du  .\vi'=  siècle  Vulframo  Samin,  artiste 
de  valeur,  uniquement  connu  par  sa  Messe  à  quatre 
voix  ad  imitai ionem  moduli  Sancti  Spiritus,  publiée 
en  union  de  deux  autres  composées  par  Pierre  Cadéac 
sur  la  chanson  Les  hauUs  boys)  et  Jean  Hérissant 
(sur  le  thème  Quamdiu  vivam  soli  Deo  serviam),  à 
Paris,  en  1558,  par  les  célèbres  typographes  Adrien 
Le  Roy  et  Robert  Ballard  (.\  la  Bibl.  de  Vienne). 
Nous  ne  croyons  pas  Samin  Espagnol,  mais  bien  Fran- 
çais et  peut-être  la  même  personne  que  le  Vulfran 
nommé  comme  auteur  de  quatorze  petites  œuvres 
insérées  dans  la  copieuse  collection  de  Chansons  à 
quatre  voix  publiées  par  Pierre  Attaignant,  a  Paris, 
de  1546  à  1549  (19«  à  32°  livres).  Il  n'existe  à  notre 
connaissance  aucune  trace  de  cet  artiste  dans  les 
archives  espagnoles. 


l.  Voir  la  Préface  de  la  partie  de  Basse  dans  le  recueil  inULulé 
Tempio  ariiwnico...  Roma,  Nie.  Mutij,  1599.  (A  la  Bibl.  Vatliccl- 
liuna  à  Rome.) 


2.  Pour  de  plus  amples  détails  sur  les  Laudi  spiriluali  et  leur 
auleur,  voir  notre  tnono?:rapJiie  ;  El  Pabue  FitANCisco  Soto  de 
Langa,  publiée  dans  la  rev.  Musica  sacro-tiispima.  Bilbao,  1911, 
D"  8  el  suivants. 
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IV.  —  Les  organistes. 

Si  les  gloires  de  l'école  de  la  polyphonie  vocale 
furent  grandes,  on  ne  doit  pas  croire  que  celles  de 
la  musique  inslrumenlale  sont  moindres.  L'orgue,  le 
plus  admirable  des  instruments  et  le  plus  riche  en 
ressources  avait  été  depuis  longtemps  cultivé  en 
Espagne  et  possédait  de  brillantes  traditions.  Nous 
avons  indiqué  tout  l'enthousiasme  que,  comme  exé- 
cutant, l'illustre  S.\lin..\s  inspirait  à  ses  contempo- 
rains. A  côté  de  lui  doit  prendre  place  une  autre  des 
plus  légitimes  gloires  de  l'école  espagnole,  si  riche 
et  féconde  en  génies  pendant  cette  brillante  période, 
l'organiste  Antonio  de  C.\bezon,  né  en  lolO  au  petit 
bourg  de  Castillo  de  Malajudios,  dans  la  province  de 
Burgos.  En  qualité  de  musicien  de  chambre,  chargé 
de  jouer  l'orgue  et  le  clavicorde,  il  passa  presque 
toute  sa  vie  au  service  de  Charles  V  et  de  Phi- 
lippe II,  qu'il  accompagna  en  Angleterre  et  dans  les 
Flandres.  Tant  dans  ces  deux  pays  qu'en  Italie,  il 
suscita  l'admiration  générale  par  ses  qualités  tech- 
niques comme  exécutant,  et  son  talent  hors  de  pair. 
Dans  le  curieux  livre  Les  tons  ou  discours  sur  les 
modes  de  la  musique  ',  écrit  par  Pierre  Maillart, 
chanoine  et  premier  chantre  de  la  cathédrale  de 
Tournay  en  1593,  qui,  de  lS6o  à  1570,  avait  rempli 
les  fonctions  de  maître  des  enfants  de  chœur  à  la 
Chapelle  royale  de  Madrid;  il  est  parlé  (p.  171) 
avec  les  plus  grands  éloges,  des  instrumentistes  espa- 
gnols, et  tout  particulièrement  de  Antonio  de 
Cabezon,  que  l'auteur  place  au-dessus  de  tous  ses 
collègues,  et  dont  il  put  encore  apprécier  par  lui- 
même  le  peu  commun  mérite,  puisque  l'insigne 
organiste  ne  mourut  que  le  26  mars  1S66,  à  iMadrid. 
Inhumé  à  l'église  des  Kranciscains,  on  lit  inscrire  sur 
son  tombeau  une  élégante  et  élogieuse  épitaphe 
latine,  que  Fetis  a  reproduite  d'après  Nicolas 
Antonio  (Bibl.  Hisp.  Nova.  Rome,  1672.  T.  1,  p.  83). 

Ce  l'ut  son  fils,  Hernando  de  Cabezon,  aussi  orga- 


niste distingué  et  musicien  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  du  roi  Philippe  II,  qui  publia,  après  sa 
mort,  un  recueil  de  ses  œuvres  ^.  Dans  le  Prologue, 
il  nous  fait  savoir  qu'il  ne  faut  juger  le  volume  que 
comme  composé  :  «  par  des  miettes  tombées  de  sa  table 
(de  l'auteur)  et  non  par  des  œuvres  écrites  à  propos  et 
avec  repos,  car  en  réalité  ce  ne  sont  que  les  leçons  qu'il 
donnait  à  ses  élèves  '.  »  Malgré  cela,  elles  nous  prou- 
vent tout  le  génie  de  ce  véritable  précurseur,  que  le 
maître  Pedrell,  son  éditeur  moderne ',  a  surnommé 
le  Bach  espagnol,  dénomination,  à  première  vue 
audacieuse,  mais  qu'une  étude  approfondie  justifie 
et  confirme.  Cabezon,  en  effet,  a  transformé,  pour 
ainsi  dire,  la  technique  de  l'orgue,  en  agrandissant 
sa  sphère  d'action  avec  une  hardiesse  étonnante,  et 
en  l'assouplissant  avec  la  plus  rare  habileté.  Son 
originalité  n'est  pas  moindre  que  son  savoir,  et  il  a, 
l'un  des  premiers,  parfaitement  saisi  la  différence 
l'ormelle  qui  existe  entre  le  style  polyphonique  vocal, 
comportant  une  grande  sévérité,  et  la  musique  ins- 
trumentale, susceptible  de  beaucoup  plus  de  liberté. 
Quelques-unes  de  ses  compositions,  Tientos  (espèce 
de  prélude)  et  Différencias  (variations),  sont  tout  à  fait 
significatives  sous  ce  rapport,  car  elles  contiennent 
déjà  les  principes  générateurs  qui,  développés  par 
Frescobaldi,  arrivent  à  l'orchestre  de  Haydn  et  don- 
nent naissance  à  la  symphonie.  Comme  preuve  à 
l'appui  de  nos  aflimiatioiis  nous  reproduisons  (Exem- 
ple XIII)  un  Tiento,  Prélude  du  quatrième  ton,  qui 
non  seulement  est  une  des  meilleures  œuvres  de  son 
auteur,  mais  une  page  de  tout  premier  ordre  sous 
les  plus  divers  aspects.  Nous  ferons  remarquer  que 
les  Tientos  étaient  à  l'ancienne  technique  espagnole 
ce  que  les  Ricercari  ou  Ricercata  étaient  à  la  tech- 
nique italienne.  Cerone,  dans  son  Mclopeo  (Naples, 
1613),  consacre  tout  un  chapitre  kla  façon  de  compo- 
ser les  Ricercarios  ou  Tientos  (Vid.  pp.  691,  692).  La 
composition  de  Cabezon  en  est  un  modèle  excellent 
et  nous  ne  croyons  pas  devoir  insister  sur  les  nou- 
veautés harmoniques  qu'elle  présente. 
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1.  (I  Les  tons  ou  discours  sur  les  modes  de  la  Musique  et  les  tons 
de  l'éf/lise,  et  la  distinction  entre  iceux,  de  Pierre  Maillart  Valen- 
cennois,  chantre  et  chanoine  de  l'église  cathédrale  de  T'ournay  ; 
divisez  en  deu.c  parties,  auxquelles  est  adioustéc  la  troisiesme  par 
le  dict  autheur  en  laque/le  se  traicie  des  premiers  élêmens  et 
fondemens  de  la  musique-  A  Tournay,  clicz  Charles  Martin,  1610. 
(Paris  :   Bibl.  Mazarine  el  au   British  Muséum.) 

y.  Voici  le  sifrnalement  de  celle  publieatinn  devenue  d'uneinsio'ne 
rareté  :  Obras  de  mûsicn  para  tecla  arpa  y  vikicla  de  Antonio  de 
Cabeçon,  Mûsico  de  la  Càmara  y  capilla  del  Rey  Don  Philippe 
nuestro  Senor.  Recopiladas  y  puestas  en  cifra  por  Hernando  de 
Cabeçon  .su  hijo.  Ansi  inesmo  Mûsico  de  camara  y  capilla  de  su 
Magestad.  Dirigidas  à  la  S.  C.  M  del  Rey  nuestro  Senor  (Er-usson 


royal).  Cou  privilegio.  Impressas  en  Madrid  en  casa  de  Francisco 
Sanchkz.  Ailo  de  MDLXXVIIT  (in-fol.,  201  pages  de  te.xle  musical 
cL  12  de  préliminaires;  Bibl.  Roy.  à  Madrid). 

3.  Loc.  cit.  :  Proemio  de  Hernando  de  Cabeçon  :  «  y  assi  lo  que 
en  este  libro  va,  mas  se  pueden  iener  por  migaxas  que  cayan  de 
su  mesa  que  por  cosa  quel  huuiesse  hecho  de  proposito  ni  de 
assiento  porqiœ  no  son  mas  que  las  lecciones  que  el  daua  d  sus 
discipulos.  » 

4.  Les  vol.  :  S"*,  4-^,  ?■=  et  S^  de  VBispanix  Schola  Musica  sacra 
(Barcelone,  IS9-4-96)  compreonenl  tontes  les  œuvres  publiées  par 
Cabezon  £ils.  F.  Pedrell  a  aussi  consacré  à  étudier  l'individua- 
lilé  du  frrand  organiste  son  Discours  de  réception  a  l'Académie  des 
Beaux- Arts  à  Madrid  (1894). 
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L'érudit  musicographe  Siegfried  Dehn  avait 
bien  compris  la  grande  valeur  de  rorganiste  espagnol 
lorsqu'en  18ÎJ3  il  écrivait  à  Franz  Liszt,  les  phrases 
suivantes  :  Bien  plus  que  les  contrapontistes  italiens, 
m'intéressent  tes  compositeurs  espagnols  duXVl"  siècle, 
et  en  premier  lieu  Cabezon,  qui  autrement  que  par  sa 
musique,  par  le  sens  de  son  étrange  nom  (Cabezon  veut 
dire  en  effet  grosse  tête  —  tèlu)  donne  aussi  à  réflé- 
chir à  ma  tête  déjà  blanchie.  La  découverte  de  ses 
œuvres  (de  l'année  loi 8)  m'a  fait  prendre  un  tout 
autre  point  de  vue  complètement  nouveau,  non  seule- 
ment sur  les  origines  de  la  musique  instrumentale, 
mais  en  général  sur  celles  de  lamusique  figurative.  Par 
exemple,  les  triolets  et  les  quintoles  apparaissent  déjà 
employés  dans  les  compositions  de  l'ancien  maître  espa- 
gnol. Par  malheur,  on  a  besoin  d'avoir  une  tête  fort 
dure,  capable  au  besoin  de  transpercer  un  mur 
pour  contempler  et  apprécier  les  merveilles  qui  se 
trouvent  cachées  derrière  lui,  car,  en  vérité,  lanotation 


1.  Texte  original  :  «  Mehr  aher  als  auf  dièse  (Contrapuntisten 
Italiens)  bia  ich  auf  einit/e  Spaniev  des  X  VJ,  Jahrhunderis  /jc- 
spannt,  die  ich  bereits  unterwefjs  habe,  und  von  denen  einer  Cabk- 
çoN,  schon  unter  meiner  Feder  isl,  dey  mehr  durch  sein  Werk 
[Instrumentalpiecen  fiir  î  bis  6.  Stretchrnstrumente)  als  durch  die 
Uebevsetzunçi  seines  niirrischen  Namens  mein  graues  Baupt  schût- 
teln  machte.  Durch  die  Entdeckunrj  seiner  Werke  {vom  Jahre 
iè7S)  bin  ich  im  Slande  nicht  allein  der  Instrumentalmusik, 
sondern  ûberhaupt  der  Fi/juralmicsik  eine  rjanz  nene  Ansicht 
abziu/ewinnen  ;  fur  100  hier  nur  I  Beispiel  :  Triolen  und  Qnin- 
tolen  treten.  bei  dem  alten  Spanier  schon  :u  rjleicher  Zeit  auf. 
Leider  hat  man  :um  Kopfzerbrechen  auch  einen  Kopf  nôthig  der 
nicht  so  ganz  leicht  zerbricht  und  mit  dem  man  nicht  nur  guten 


employée  par  les  vieux  musiciens  espagnols  a  été  pour 
moi,  au  début,  une  barrière  infranchissable,  et  si  elle 
ne  l'est  plus,  c'est  grâce  à  la  poussière  qui  m'est  venue 
du  Ciel  et  qui  m'a  empêché  d'y  briser  ma  pauvre  tête^. 
Cet  éloquent  témoignage  nous  semble  par  son  auto- 
rité concluant  et  définitif,  et  nous  osons  espérer 
qu'une  l'ois  disparues  les  difficultés  qui  rendaient  la 
connaissance  de  ces  œuvres  si  dignes  d'admiration, 
uniquement  accessibles  à  un  petit  groupe  d'érudits, 
l'illustre  Cabezon,  pouvant  être  apprécié  de  tous, 
reprendra  dans  l'histoire  de  l'art,  la  place  qui  lui 
revient  de  plein  droit,  au  double  titre  d'initiateur  et 
d'innovateur  génial. 

De  même  que  Salinas,  Cabezon  était  devenu 
aveugle  dans  sa  plus  tendre  enfance  «  et  non  sans 
spéciale  providence  de  Dieu  —  écrit  son  fils  dans  le 
Prologue,  déjà  cité,  —  afin  de  lui  augmenter  la  finesse  du 
sens  de  l'ouïe  de  tout  ce  qui  lui  manquait  dans  la  vue, 
et  que  cette  puissance  ainsi  doublée  devint  si  forte  et 
subtile  qu'elle  fut  capable  de  percevoir  tout  ce  que  son 


jMuihes  f/egen  eine  Mauer,  sondern  nîHhig  en  faits  auch  durch  die- 
selbe  rennen  kann,  um  hinterher  noch  mit  unbeschddigten  5  Sin- 
nen  die  dahinten  verborqenen  Wunder  zu  erschauen  und  in  sic/' 
aufzunehmen.  Und  warhlich  die  Notation  des  alten  Spaniers  war 
mir  beim  ersten  Anblick  eine  umiberwindliche  Mauer,  ist  mir 
aber  durch  die  Gtite  des  mir  vom  Himmel  geschenkten  Pulvers 
nicht  uniXberwindlich  geblieben,  ohne  dass  ich  meinen  Kopf  daran 
zerschellt  habe.  Cette  lettre,  datée  de  Berlin  le  6  janvier  1S53,  fut 
écrite  à  l'époque  où  Siegfried  Dehn  était  Sefîrétaire  de  la  Biblio- 
thèque Royale  et  Conservateur  de  la  Section  de  Musique.  Elle  a 
été  publiée  pal'  La  Maba  :  Briefe  hervorragender  Zeitgenossen  an 
Franz  Liszt.  Leipzig.  Br.  et.  H.,  1895  (Vol.  I,  1824-1854,  p.  256). 
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grand  génie  pouvait  comprendre.  Et,  d'autre  part,  pour 
que  son  imagination  délivrée  des  espèces  visibles  qui  lui 
donnent  des  distractions,  ne  fût  attentive  qu'à  la  haute 
contemplation  de  son  art,  sans  faire  du  tort  à  ces 
merveilleuses  atuvres,  que  pour  la  gloire  et  la  louange 
de  Dieu,  il  composait,  et  jouait  de  ses  propres  mains  de 
façon,  à  produire  l'admiration  de  tous  ceux  qui  l'en- 
tendaient K  »  Ces  éloges  ne  sont  point  uniquement 
dictes  par  la  piété  filiale,  car  le  génie  du  maître,  encore 
vivant  dans  les  quelques  œuvres  qui  nous  sont 
parvenues,  nous  surprend  et  nous  émerveille  encore 
aujourd'hui,  de  manière  à  nous  l'aire  regretter  vive- 
ment les  deux  Livres  cU  tablature  pour  l'orgue,  conte- 
nant des  compositions  de  lui  et  de  son  fils  Hernando, 
que  ce  dernier  venait  de  préparer  pour  l'édition, 
lorsque  la  mort  vint  le  surprendre,  à  Valladolid, 
en  1602. 

Il  est  hors  de  doute  que  les  organistes  espagnols 
avaient  une  longue  et  vénérable  tradition.  Le  puis- 
sant instrument  avait  été  cultivé  dans  la  Péninsule 
depuis  la  plus  haute  antiquité  :  nous  l'avons  déjà 
trouvé  cité  dans  les  Hymnaires  visigolhiques,  et  nous 
avons  fait  mention  de  quelques  noms  illusl  ras  dans 
cette  branche  de  l'art,  comme  ceux  des  organistes 
attachés  à  la  chapelle  de  la  Reine  Isabelle  de 
Castille.  Néanmoins  Cabezon  et  ses  élèves  signalent 
l'apogée  de  l'école  des  organistes  espagnols.  L'illustre 
maître  eut  un  frère,  Juan  de  Cabezon,  exécutant 
réputé,  d'un  profond  savoir  technique,  qui  forma 
divers  disciples,  parmi  lesquels  figure  Christobal 
DE  Léon,  artiste  remarquable,  d'abord  simple 
apprenti  chez  un  facteur  d'orgue.  D'autre  part,  ses 
deux  fils  Gregorio  et  Hernando  furent  aussi  les 
propagateurs  de  son  enseignement-,  qui  s'étendit  par 
toute  l'Espagne. 

Les  continuateurs  de  ces  glorieuses  traditions  sont 
nombreux.  Citons  en  groupe,  car  nous  ne  pouvons 
nous  arrêter  sur  chacun  d'eux,  les  frères  Peraza, 
Francisco  et  Gerônimo.  Le  premier  était  organiste  de 
la  Cathédrale  de  Séville,  et  le  célèbre  peintre  Pacheco, 
qui  nous  a  conservé  son  portrait'*,  raconte  que 
chaque  fois  qu'il  tenait  l'orgue,  Guerrero  l'attendait 
au  bas  de  la  tribune,  et  lui  baisait  les  mains  en 
disant  :  «  que  chacun  de  ses  doigts  était  la  r^'sidence 
d'un  ange.  »  Correa  de  Araujo,  dans  sa  Facultad 
ORGÂNICA  (Alcala,  1626),  dont  nous  aurons  à  nous 
occuper  plus  tard,  parle  de  lui  avec  les  plus  grands 
éloges,  ainsi  que  de  Diego  del  Castillo,  aussi  orga- 
niste de  l'église  métropolitaine  de  Séville.  Ce  dernier 
publia  un  livre  de  pièces  d'orgue  en  tablature,  mal- 
heureusement perdu,  mais  nous  possédons  tout  de 
même  des  preuves  de  son  savoir-laire,  deux  Motets 
à  cinq  voix  (Quis  enimcognovitelUaltitudodivitiarum) 
conservés  dans  les  archives  de  l'Escurial,  et  publiés 
par  EsLAVA  '',  qui  révèlent  une  grande  sûreté  d'écri- 


1.  Loc.  cil.  :  Proemio  de  Hernando  de  Cabezon  :  «  Cief/o  desde 
muy  nino  y  no  sin  particular  providenùia  de  Bios,  para  {jite  acres- 
centândose  la  delicadeza  del  sentido  del  oyr,  en  lo  qice  faliaua  de 
La  vista,  y  duplicândofie  en  et  o.qnella  potencia  quedase  tan  aven- 
tnjada  y  sublil  que  alcanaasse  a  lo  que  su  qvan  inyenio  comprelien- 
dia,  y  soseyada  por  otra  parte  la  ymayinativa  de  las  especies 
visibles  que  la  suelen  inqiiietar  esinoiese  atenta  d  la  alla  contem- 
plaeion  de  su  estudio  y  no  estorua^c  las  marairillosas  obras  que 
pava  qloria  y  alabança  de  su  criador  ordenaua,  y  por  su  mano 
tarda  con  gran  admiracioa  de  quantos  le  oyan.  » 

2.  Ce  volume  publié  par  Hernando,  en  1578,  contient  un  Ave 
Maris  Stella  et  4  morceaux  de  sa  composition,  ainsi  que  deux 
dus  à  son  oncteJUAN.  A.  G.  Ritter  s'est  occupé  de  cet  intéressant 
groupe  d'artistes  dans  son  œuvre  :  Zur  GeschichU-:  des  Oryelspiels. 
Leip/.ip:,  188i  (p.  '71).  Il  y  insère  cinq  morceaux  du  père  et  un  du  ûls, 
traduits  en  notation  moderne. 


ture.  Plus  tard  il  devint  organiste  de  la  Chapelle 
Royale,  et  Hernando  de  Cabezon  le  nomma  son  exé- 
cuteur testamentaire.  Gregorio  Silvestre  de  Mesa, 
portugais  d'origine  et  très  célèbre  poète  espagnol,  fut 
de  même  un  organiste  de  très  grande  valeur,  pen- 
dant longtemps  attaché  à  la  Cathédrale  de  Grenade. 
Zapata,  dans  sa  Miscelanea '■' ,  nous  rapporte  diverses 
anecdotes  fort  caractéristiques  qui  témoignent  du 
grand  savoir  musical  de  ce  remarquable  artiste,  mort 
en  1570.  Outre  un  volume  de  Poésies  [Rimas,  Gre- 
nade, 1599),  Silvestre  aurait  fait  imprimer  un 
libre  de  tablature  pour  l'orgue,  qui  semble  malheu- 
reusement perdu,  chose  fort  regrettable  car  les 
contemporains  parlaient  de  lui  avec  la  plus  grande 
admiration.  Miguel  Bosque,  dont  la  réputation  fut 
aussi  extraordinaire,  était  natif,  à  ce  qu'on  prétend, 
de  Valence.  Attaché  d'abord  à  la  chapelle  de  Charles  V, 
il  devint  plus  tard  organiste  titulaire  de  la  Cathé- 
drale de  Palencia,  et  enfin,  en  1568,  après  avoir  subi 
un  concours  fort  difficile,  il  gagna  la  place  d'orga- 
niste à  la  Cathédrale  de  IVlalaga,  qu'il  conservajusqu'à 
sa  mort,  contre  JeR(jnimo  Nunez,  organiste  de  Jaen. 
Vicente  Espinel,  dans  son  Escudero  Marcos  deObregon 
loue  fort  l'habileté  de  Miguel  Bosque. 

Faisons  aussi  mémoire  de  Bernardo  Cla'vijo  del 
Castillo,  professeur,  à  ce  que  l'on  prétend,  à  l'Uni- 
versité de  Salamanque,  et  plus  tard  organiste  et 
clavicordiste  de  la  cour.  Il  mourut  le  1"''  février  1626. 
Ses  enfants  Bernardina  et  Francisco  cultivèrent  de 
même  la  musique  de  façon  à  acquérir  une  grande 
réputation.  Elle  déployait  sur  la  harpe,  au  dire  de  ses 
contemporains,  le  plus  gracieux  talent,  et  lui,  fut  le 
successeur  de  son  père  à  la  Chapelle  Royale,  à 
laquelle  il  était  déjà  attaché  dés  1633.  Dans  sa 
jeunesse,  Bernardo  Clavijo  avait  été  en  Italie  au 
service  du  Duc  d'Albe  à  Naples,  et  pendant  ce  temps 
il  publia  un  recueil  ''  de  Motecta  ad  canendum  i-8 
vocum  (Rome,  1588).  Nous  ne  connaissons  de  lui  qu'un 
très  remarquable  Prélude  pour  l'orgue,  récemment 
mis  au  jour  par  le  docte  augustin  PÈRE  Villalba, 
d'après  un  manuscrit  de  l'Escurial.  Le  fameux  roman- 
cier et  compositeur  Vicente  Espinel,  que  nous  avons 
nommé  tout  à  l'heure,  habile  vihuetista  qui,  d'après 
les  traditions  contemporaines,  ajouta  la  cinquième 
corde  à  la  guitare  depuis  lors  appelée  guitare  espa- 
gnole, dans  son  Historia  del  Escudero  (Ecuyer)  Marcos 
de  Obregon,  déjà  citée,  nous  a  fait  une  séduisante 
description  des  réunions  musicales  qui  avaient  lieu 
chez  le  grand  organiste.  Celui-ci  tenaille  clavier  tandis 
que  des  artistes  de  haute  valeur  exécutaient  leurs  par- 
ties sur  divers  instruments  :  le  licencié  Gaspar  de 
ToKRES  chantait  en  s'accompagnant  de  la  vihuela,  Ber- 
nardina Clavijo  jouait  de  la  harpe,  et  Lucas  de  Matos 
d'une  autre  espèce  de  U(7ti/f/(j  à  sept  cordes,  et  tous  les 
quatre,    ajoute  l'écrivain,  «  s'imitaient  l'un  à   l'autre 


3.  Liùro  de  descripciôn  de  verdaderos  retvatos  de  ilustres  y  mémo- 
rables varones  (Livre  de  description  de  vrais  portraits  d'hommes 
illustres  et  dil^nes  de  mémoire),  manuscrit  publié  pur  le  docte 
Académicien  D.  José  Maria  Asensio,  son  possesseur  (Séville,  1895), 
Ce  |>récieus  recueil  contient,  entre  autres  portraits  de  musiciens, 
celui  de  Guerrero. 

A.  Dans  la  Lira  sacro  kispana  (Madrid,  Martin  Salazar),  Eslav.v 
parle  aussi  de  Castillo  dans  sa  Brève  Memoria  historica  de  los 
oryanislas  espaïioles  (p.  6),  qui  sert  d'introduction  'd  son  Museo 
oryànico  espanol  (Madrid,  ibid.). 

o.  Ed.  par  P.  DE  Gayangos  dans  le  Mémorial  histnrico  espanol. 
Colecc.  do  la  Real  Acad.  Esp.  t.  .XI.  Madrid,  1859,  pp.  50  et  457. 

G.  Il  en  existe  un  exemplaire  à  la  bibliothèque  du  Docteur 
Habeul.  a  Ratisbonne.  Voici  le  signalement  :  Bernardo  Clabixi 
pKL  Gastello  in  regia  capella  sicula  organici  musici.  Motecta 
ad  canendum  4-8  voc.  Rome,  Gardano,  15S8. 
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avec  des  dessins  inattendus  et  des  mouvements  inusités 
de  la  meilleure  façon  que  fai  entendu  de  ma  vie^  ». 
Pour  liriir  avec  l'école  d'orgue  si  illusLre,  il  nous 
faut  ajouter  les  noms  de  Francisco  Perez  Pai.ero, 
organiste  de  la  Chapelle  Royale  de  Grenade;  José 
SoTO,  auteur  d'un  Traité  de  plain-chant  (qu'on  prétend 
imprimé  à  Barcelone,  où  l'auteur  était  organiste,  en 
1512?),  un  autre  Soto  (Pedro);  Luis  Venegas  de 
Henestrosa,  dont  nous  reparlerons  parmi  les  vihue- 
listas  et  dont  l'ouvrage  Libro  de  Cifra  (tablature) - 
iiueva  para  tecla,  harpa  y  vihuela,  en  el  quai  se  ensena 
brecemente  cantar  canio  llano  y  canto  de  organe  y 
algunos  avisos  de  conlrapunto.  Compuesto  par  LUYS 
Venegas  de  Henestrosa  [En  Alcabi,  en  casa  de  Joan 
de  Brocar,  15!)7.  a  la  Bibl.  Nationale  de  Madrid.  Legs 
Barrieri)  n'est  autre  chose  qu'une  anthologie  de 
morceaux  pour  l'orgue,  aussi  transcrits  pour  la 
harpe  ou  la  vihuela,  dus  aux  plus  célèbres  organistes 
de  l'époque,  comme  les  deux  Vila  (Pedro  Alberto 
et  Luis),  Antonio  de  Cabezon,  Giulio  de  Modena, 
Palero  (Francisco  Perez),  la  religieuse  Gracia 
IJaptista,  Soto  (Pedro)  et  quelques  autres  de  moindre 
importance  ;  puis  enfin  Bernabé  del  Aguila,  Luis 
de  Bai.lesteros,  Sébastian  Martinez  Verdugo,  le 
collègue  de  Francisco  Clavijo  à  la  Chapelle  Royale 
de  Madrid,  car  ces  glorieuses  traditions  se  conti- 
nuèrent longuement  jusqu'à  aboutir  à  Pabi.o  Bruna,  le 
célèbre  organiste  aveugle  de  Daroca,  conlemporain 
du  maître  catalan  Juan  Cabanii.les  (1GG5-I7ia),  qui 
tint  l'orgue  à  la  Cathédrale  d'Lrgel  pendant  plusieurs 
années,  et  dont  la  réputation,  justiliée  par  les  œuvres 
qui  nous  en  sont  parvenues,  s'étendit  dans  tout  le 
midi  de  la  France. 


V.     —     Les    Écoles     «lu     Levant. 
(Catalogne  et  Valence.) 

L'école  catalane  avait  brillé  depuis  longtemps  avec 
la  plus  vive  splendeur  el  la  laineuse  Escolania  du 
Monastère  de  Montserrat,  véritable  école  de  musique, 
fut  toujours  une  pépinière  d'artistes  de  valeur.  Pen- 
dant ce  xvr  siècle,  d'une  floraison  si  exubérante, 
il  nous  faut  citer  en  premier  lieu  les  deux  Mateo 
Flécha,  oncle  et  neveu.  Le  premier,  né  à  Prades, 
vers  1481,  fut  disciple  à  Barcelone  du  fameux  maître 
Juan  Castello.  11  devint  Clioragus  ou  Maître  de  la 
chapelle  de  Charles  V  et  iVIaitre  des  Sérénissimes 
Infantes  de  CastiUe.  Plus  tard,  à  'Valence,  il  entra 
dans  l'ordre  carmélitain,  et  mourut  au  Cloître  de 
Poblet,  à  l'âge  de  soixante-douze  ans.  Ce  fut  son 
neveu  qui,  après  sa  mort,  publia  ses  célèbres  Ensa- 
ladas  (Prague,  1581),  ouvrage  de  la  plus  grande 
importance  pour  l'étude  de  la  musique  prolane, 
qui  va  nous  occuper  tout  à  l'heure.  Flécha  le  jeune 
naquit  de  même  à  Prades,  vers  1520.  Élève  de  son 
oncle,  il  entra  aussi  au  sei-vice  de  Charles  V  et  de 
Philippe  II.  Pour  ce  dernier,  il  aurait  composé, 
d'après  certaines  assertions-',  un  ouvrage  scénique  : 


\.  hisloriadel  EsciidcroMarcos  de  Ohregon  (Madrid,  1618).  Hela- 
cion  II l.  Cap.  V  ;  «  Jantâbanse  en  el  jardin  de  su  casa,  el  licen- 
ciado  G.VSPAR  de  Torres  que  en  la  cerdad  de  herir  la  cuerda  con 
aù-e  ![  ciencia,  accompaûando  la  vihuela  con  f/allardissimos  pas- 
sages de  vos  y  qargania,  llegô  al  extremo  que  se  puede  llegar;  y 
otros  muchos  sujetos  muy  diqnos  de  hacer  mencion  de  ellos  ;  pero 
llegado  a  oir  el  mismo  Clavijo  en  la  tecla,  à  su  hija  Dona  Ber- 
NARDiNA  en  la  arpa,  y  à  Lucas  de  Matos  en  la  vihnela  de  sieie 
ordenes,  imilàndose  los  unos  a  las  olros  con  g7'avissimos  y  non 
usados  movimientos,  es  lo  mejor  que  hé  oido  en  mi  vida.  » 


El  Parnaso,  représenté  le  6  décembre  1561  à  l'ancien 
Alcazar  de  Madrid,  et  appartenant  sans  doute  plutôt 
au  genre  décoratif  qu'au  style  purement  dramatique. 
Nous  ne  possédons  aucune  donnée  certaine  sur  cette 
œuvre,  dont  l'existence  même  peut  être  contestée, 
mais  que  nous  signalons  en  passant  à  titre  de  curio- 
sité, et  comme  une  des  premières  tentatives  prati- 
quées en  Espagne  pour  créer  le  drame  lyrique.  11 
paraît  que  Flécha  le  jeune  fut  quelque  temps  chape- 
lain de  l'Empereur  Maxlmilien  II  à  Prague,  et  qu'il 
professa  dans  l'ordre  franciscain.  En  1381,  dans  le 
titre  des  Ensaladas  de  son  oncle,  il  s'intitule  Abbé  de 
Tyhan  en  Hongrie;  plus  tard,  en  1599.  il  entrait  dans 
le  couvent  de  Solsona,  où  sa  vie  prit  lin,  le  20  sep- 
tembre 1604.  Vu  l'identité  des  noms,  il  est  dilflcile 
de  savoir  auquel  des  deux  Flécha  appartiennent  eu 
propriété  les  œuvres  que  nous  connaissons.  Dans  le 
recueil  des  Ensaladas  il  s'en  trouve  tout  autant  de 
l'oncle  que  du  neveu.  11  existe  en  plus  un  1^°  Libro 
de  Madrigali  a  4  et  S  voci  con  uno  Sesto  (?)  et  un 
dialogo  a  8  (Venise,  G.\RDano,  1569.  Aux  Bibl.  de 
Vienne  et  de  Munich)  qui  nous  semble  devoir  appar- 
tenir à  Flécha  le  vieux,  et  un  recueil  de  musique 
religieuse  :  Dirinnrum  completarum  Psalmi,  Lectio 
brevis  et  Salve  hegina,  cum  aliquibus  Moletis  (Prague, 
1581.  A  la  Bibl.  de  VInstilut  fur  Kirchenmusik  de 
Breslau,  par  malheur  incomplet),  sûrement  du 
plus  jeune.  Le  bibliographe  espagnol  Nicolas 
Antonio  [Bibl.  Hispana  Nova,  J.  II,  p.  92)  prétend 
avoir  vu  un  Libro  de  Mùsica  de  punlo  (?)  imprimé 
aussi  à  Prague  en  la  dite  année  1581.  Quant  à  la 
curieuse  composition  pour  instruments  à  cordes  : 
Ilarmonia  à  3,  dédiée  en  1568  à  l'Empereur  Maximi- 
lien  II,  et  signée  du  nom  italianisé  Fleccia,  qui  est 
conservée  manuscrite  à  la  Bibl.  de  la  Société  Musik- 
freunde  de  Vienne,  il  n'est  pas  douteux  que  l'on  doit 
l'attribuer  à  l'Abbé  de  Tyhan,  dont  le  portrait,  peint 
h  l'huile,  se  trouve  à  la  Bibliothèque  royale  de 
Madrid,  et  porte  cette  inscription  :  Flécha,  mùsico  de 
Felipe  II. 

Une  autre  petite  dynastie,  non  moins  intéressante, 
aussi  formée  par  l'oncle  et  le  neveu,  est  celle  des 
deux  Vila  :  Pedro  Alberto  et  Luis  Ferran.  Ce  furent 
deux  artistes  d'extraordinaire  valeur,  et  le  plus  âgé, 
Pedro  Alberto,  semble  être  le  plus  caractéristique  des 
maître  de  l'école  catalane  pendant  cette  période.  Né 
en  1517,  il  fut  chanoine  et  organiste  delà  Cathédrale  de 
Barcelone,  pendant  presque  toute  sa  vie,  et  mourut 
dansladite  ville  le  16  novembre  1582.  Sa  réputation 
était  très  étendue,  et  l'on  accourait  de  France,  d'Italie 
et  du  reste  de  l'Europe  pour  admirer  les  merveilles  de 
son  jeu  et  le  talent  que  la  renommée  lui  attribuait. 
Le  curieux  Livre  des  clioscs  dignes  d'être  signalées  '', 
rédigé  au  jour  le  jour  par  les  chroniqueurs  en  titre 
de  la  municipalité  de  Barcelone,  expose  longuement 
les  prouesses  artistiques  de  Pedro  Alberto  Vila, 
légitime  orgueil  de  sa  ville  natale,  qui  prétendait  que 


2.  Livre  de  tablature  pour  les  inbtrumenLs  à  Louches,  la  harpe  et 
la  vihuela,  dans  lequel  on  enseigne  brièvement  à  chanter  le  plain- 
chant  et  le  chant  d'orgue,  avec  quelques  avertissements  sur  le 
contrepoint.  Composé  par  Luis  Venegas  de  Henestrosa. 

3.  SoRiANO  FuERTES  (RoBERTO)  :  Calendavio  histàrico-musical 
pour  l'année  1S73  (Madrid).  Malgré  la  précision  des  dates,  on  ne 
peut  accepter  les  afOrmations  de  cet  auteur  que  sous  les  plus 
grandes  réserves. 

4.  Manuscrit  des  archives  municipales  de  Barcelone.  Le  chapitre 
-42  du  Llihre  quart,  porte  ce  titre  ;  «  De  la  mort  del  reuerent 
senyor  canonje  Vila  y  de  la  sepultura  que  li  fouch  fêta,  lo  quai 
era  organisla  de  la  Seu,  »  F.  Pedrell  s'est  occupé  des  deux  Fle- 
CH.V  et  des  deux  Vila  dans  ses  .Musichs  vells  de  la  terra  [lievista 
Musical  Caialana,  Barcelone,  1904-1906). 
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XVI"  ET  XVII"  SIECLES.  —  ESPAGNE       199,'; 


«  per  Iota  la  Clirisliandat...  en  toi  lo  mon  lii  hauia 
mitsich  que  si  te  pogués  igualar,  y  que  lo  que  ell  feya 
en  la  musica  cra  imposible  creueiio  que  no  ho  ressen  '  ». 
D'après  le  même  témoignage,  Vila  aurait  introduit 
certains  perlectionnements  dans  son  instrument  : 
«  per  liauev  inventada  una  certa  manera  de  musica  en 
lo  dit  orgue  ab  molles  différents  veus  que  te  tût  lo 
orgue  vulyarment  anomenada  las  regulias'^  ».  Quant  à 
son  neveu,  Ldis  Ferran,  il  adopta  le  nom  de  Vila 
par  respect  pour  la  mémoire  de  celui  qui  l'avait 
instruit  dans  son  art,  et  devint  son  successeur  à 
l'orgue  de  la  Cathédrale  de  Barcelone.  Au  même 
groupe  d'artistes  catalans  se  rattachent  les  maîtres 
Juan  Brudieu,  Chacun,  Carceli.er  et  Nicasio  Zouita, 
cité  parCERONE,  qui  occupa  la  maîtrise  de  Tarragone 
et  dont  on  cite  un  recueil  de  Motets,  imprimé,  à  ce 
qu'il  paraît,  dans  la  capitale  de  la  Catalogne'. 

Nous  ne  devons  pas  oublier  toute  une  série 
d'artistes  de  grande  valeur,  qui  brillèrent  pendant 
la  seconde  moitié  du  xvi"  siècle,  tant  à  l'étranger 
que  dans  leur  patrie.  Leur  vie  se  prolonge  parlois 
bien  avant  dans  le  siècle  suivant,  mais  néanmoins 
par  leurs  œuvres  ils  appartiennent  toujours  à  la 
grande  école  de  la  polyphonie  vocale.  C'est  d'abord 
Melchor  Robledo,  qui  vécut  longtemps  à  Rome,  où  il 
écrivit  diverses  compositions  (laChap.  Sixtine  conserve 
en  manuscrit  :  Cod.  22  —  Une  Messe  à  cinq  voix  et 
Cod.  38  deux  Motels  :  Simili  est  regnum  cœlorum 
et  Veni  sponsa  Cliristi  aussi  à  !j  voix),  puis,  rentré  en 
Espagne,  fut  nommé,  le  2  juillet  1560,  maitre  de 
chapelle  de  la  Seo  ou  Cathédrale  de  Saragosse.  Sa 
réputation  fut  telle,  que  les  Chapitres  des  deux 
églises  métropolitaines  de  la  capitale  aragonaise 
établirent,  dans  leurs  constitutions,  que  les  chantres 
ne  pourraient  exécuter  que  des  compositions  de 
Morales,  Victoria,  Palestrina  et  Robledo.  Cette 
mesure,  qui  prouve  le  bon  goiit  des  Chanoines  de 
Saragosse,  fut  longtemps  maintenue  en  vigueur;  ils 
témoignèrent  encore  d'une  autre  manière  la  grande 
estime  que  leur  avait  inspirée  le  célèbre  musicien, 
en  accompagnant,  assemblés  en  chapitre,  son  convoi 
au  cimetière,  honneur  sans  précédent  dans  les 
annales  de  l'église. 

Alfonso  Lobo  ne  fut  pas  moins  remarquable. 
Originaire  de  Boija,  où  il  naquit  vers  15a:j,  il  fut  pre- 
mièrement maître  de  chapelle  à  Lisbonne.  En  1090, 
il  obtint  un  bénélice  à  l'église  primatiale  de  Tolède,  où, 
quelques  années  après,  il  obtenait  la  maîtrise,  c'est 
du  moins  ce  qui  ressort  du  titre  de  sou  Libi:r  I. 
Missae  [Matriti  ex  typogra.  regia  —  à  la  fin  —  apiid 
JoH.  Flandrum,  1602.  Aux  Chapelles  Sixtine,  Vaticane 
et  du  Laléran)  où  il  s'intitule  :  S.  Ecclesiœ  Tolelanx 
Hisp.  Primatis  Portionarii  musicesque  Prxfectus. 
LoPE  DE  Vega  a  fait  son  éloge,  le  jugeant  comme  un 
des  pi'emiers  artistes  de  son  temps,  et  l'illustre 
théoricien  Montanos,  dans  son  Arle  de  musica  theo- 
rica  y  prdctica,  a  reproduit  comme  exemples  deux 


1.  «  Dans  loute  la  chréLienlé...  dans  tout  le  monde,  il  n'y  a  aucun 
musicien  qui  le  puisse  égaler,  et  ce  qu'il  faisait  en  musique  serait 
impossible  à  croire  si  on  ne  l'avait  pas  vu.  »  Loc.  cit. 

2.  «  .Ayant  inventé  une  cerlainesorLe  de  musique  dans  le  dit  orpfue 
avec  beaucoup  do  voix  (registres)  dilTérontes  de  celles  qu'ont 
toutes  les  orgues  et  qu'on  nomme  ri'galias.  »  Loc.  cit. 

3.  11  en  e.'iisle  un  exemplaire  à  la  Cathédrale  de  Vitoria,  au  dire 
de  M.  ITEREZ  ViNASPRE,  maître  de  chapelle  à  celle  de  Burgos. 

i.  Publié  par  Eslava  dans  la  Lira  siicro-hispana  (t.  I  de  la  2' 
série).  Dans  ses  notes  biographiques,  le  savant  maître  de  la  Cha- 
pelle royale,  pendant  le  siècle  dernier,  fait  observer  qu'il  existait  en 
Espagne,  pendant  ie  xvr  siècle,  plusieurs  artistes  du  même  nom; 
sans  sortir  de  la  Chapelle  de    la   cour,  il  cite   un   Cristobal,  un 


Benedictils,  à  trois  voix  ùe  sa  composition  (p.  151-  et 
158  de  l'édition  de  1728.  Madrid). 

Citons  encore  Francisco  Velasco,  qui  de  1578  à 
1579,  époque  de  sa  mort,  fut  maitre  de  chapelle  à 
Santiago  de  Galice  (Composlelle),  auteur  de  Messes, 
Motets  et  Villancicos  très  appréciés,  et  Miguel  Comez 
Camargo,  dont  la  remarquable  Hymne  à  Sainl 
Jacques '' prouve  tout  le  savoir-faire.  11  s'agit  d'une 
composition  à  quatre  voix,  savamment  ingénieuse, 
procédant  par  imitations  en  sens  contraire,  qci 
révèle  la  plus  grande  pureté  de  goût  et  de  style. 
GOMEZ  Camargo  était  né  à  Guadalajara  et  occupa, 
pendant  une  giande  partie  du  xvi"  siècle,  la  maîtrise 
de  la  Cathédrale  de  Valladolid. 

En  Italie,  le  maitre  de  chapelle  d'Urbino,  Sébas- 
tian Raval,  jouit  d'une  certaine  réputation.  D'après 
ses  ouvrages  imprimés,  il  était  espagnol,  issu  d'une 
noble  famille,  prêtre  et  chevalier  de  l'ordre  de  Malte. 
Le  Duc  DE  Maqueda,  vice-roi  de  Sicile,  l'appela  à  la 
(Jhapelle  de  Palerme.  Peu  modeste,  et  doué  d'autant 
de  pétulance  que  de  vanité,  il  provoqua  diverses 
questions  dont  il  ne  sortit  pas  toujours  à  son  avan- 
tage, malgré  son  indiscutable  talent.  Lors  de  son 
passage  à  Rome,  en  1593,  il  soutint  un  défi  contre 
Giovanni-Maria  Nanini  et  Francesco  Soriano,  à 
propos  de  leurs  connaissances  contrapontiques,  et 
il  dut  s'avouer  vaincu.  Cet  échec  ne  le  rendit  pas 
plus  prudent,  et  arrivé  à  Palerme  il  engagea  une 
nouvelle  controverse  avec  Achille  Falcone,  restée 
en  suspens  par  la  mort  de  ce  dernier,  survenue  en 
1(500  ^.  On  ne  saurait  nier  la  science  de  Raval,  facile- 
ment démontrée  dans  ses  œuvres,  tant  religieuses 
que  profanes,  dont  [ilusieurs  sont  arrivées  jusqu'à 
nous;  citons  :  Lamentationcs  Hicrcmix  Proplielse  à 
5  voix  (Rome,  1594.  A  Rome,  .i  la  Bibl.  de  Sainte- 
Cécile),  Motecta  sélect,  organo  aciomodata  S-S  voc. 
(Panhormi,  1600  ;  Bibl.  Haberl,  à  Ratisbonne),  puis 
Primo  Lib.  de  Madrigali  a  o  voci  composii  per  il  Sig. 
Seb.  Raval  gentiilmomo  Spagnuolo...  (Venise,  1593), 
Primo  Lib.  di  Canzonette  a  i  voci  (Venise,  1593)  et 
Madrigali  a  tre  voci  (Rome,  1595.  —  Les  trois  derniers 
recueils  à  Bologne). 

Ces  discussions  sur  des  questions  techniques, 
étaient  très  générales  pendant  le  .xvi'  siècle,  surtout 
en  Italie,  où  les  problèmes  du  contrepoint  et  les 
vaines  démonstrations  du  savoir-faire  contrapontique, 
mis  à  la  mode  par  les  musiciens  llamands,  primaient 
tout  autre  intérêt  dans  les  compositions  musicales. 
On  connaît  la  controverse  engagée  entre  Vincenzo 
LusiTANO  et  NiccoLO  Vicentino  sur  les  genres  musi- 
caux, dont  les  chantres  de  la  Chapelle  pontificale,  et 
parmi  eux  Bartolo.mé  Escobedo,  furent  nommés 
arbitres.  Presque  toujours  elles  ne  servaient  qu'à 
mettre  en  évidence  la  vanité  et  le  pédantisme  des 
adversaires,  préoccupés  très  souvent  de  vér-itables 
futilités. 
Dans   le  recueil  de  Madrigaux  :  Primo    lib.   dette 


Melchoh  et  un  Diego  Camargo,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec 
l'auteur  de  l'-tfymne  à  St  Jacques,  dont  le  premier  patronymique 
est  GoMEZ. 

5.  Le  père  d'AcHii.LE  Falcone  relaie  les  détails  de  la  dispute 
dans  la  prél'aoo  du  recueil  de  Madrigaux  de  son  lils,  qu'il  publia 
sous  le  titre  :  Alli  Sifjnori  Alusici  Ji  Jtoma,  Madvujaii  a  5  voci 
di  Achille  Falcone,  con  alcnnc  opère  faite  alV  improviso.  à  com- 
pctertza  con  Seoast  :  liAVALLK,  Fra  Capellano  di  Malta,  e  maestro 
delta  cappella  reale  di  Palcrmo,  con  una  narrazione  corne  vera- 
mente  il  fatto  sefjuisse  {Venezia,  Vincenti,  1603.  —  Bibl.  de  Bo- 
logne). Baini  rapporte  aussi  cette  histoire,  d'après  les  notes  manu- 
scrites de  Pitoni,  sur  les  contrapontistes  italiens  {Mcinorie  stor.  cri., 
etc.  Rome,  1828). 
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Muse  a  Ire  voci  [Venise,  1562.  A  la  Bibl.  de  Celle)  nous 
trouvons  une  composition  {Fra  bei  ginebri)  du  maitre 
portugais  Vincenzo  Lusitano  et  une  autre  (Non  m"m- 
cvesce  maâonna)  d'un  artiste  espagnol  de  mérite, 
nommé  Lerma,  probablement  le  célèbre  poète  de 
ce  nom.  Plusieurs  œuvres  —  sacrx  cantiones  et 
madrigali  —  du  même  auteur  sont  conservées  dans 
diverses  collections  publiées  vers  le  même  temps 
à  Rome,  à  Florence,  à  Venise  et  autres  villes  d'Italie, 
où  ce  musicien  semble  avoir  résidé.  Il  en  est  de 
même  pour  celles  des  deux  Monténégro,  Domingo 
et  Jorge  (Georgio),  dont  trois  compositions  ont 
été  insérées  dans  le  1™"  L'hro  délie  Vlllanelle  a  trc 
voci  (Venise,  1590.  A  Rome  à  la  Bibl.  de  Sainte- 
Cécile).  Le  nom  d'ANTONio  Messia  figure  en  com- 
pagnie de  ceux  de  Soto  de  Langa  et  de  Cristobal 
DE  MONTEMAYOB,  comme  auteur  de  Laudi  sphituali, 
dans  le  Tem/iio  Armônico,  etc.  (Rome,  1599)  publié 
par  le  P.  Giovenale  Ancina.  Enfin  DiEGO  Mesa,  lami- 
îier  de  D.  Sancho  de  Guevaua  y  Padilla,  gouverneur 
de  Milan,  composa  un  recueil  de  Motectorum.  Liber  I. 
Quinque  vociim  (Brixise,  1585,  —  Au  Lweo  de  Bologne). 
Cet  artiste,  suivant  un  usage  assez  répandu,  avait 
latinisé  son  nom,  qui  figure  ainsi  sur  le  titre  de  son 
ouvrage  :  Didacus  Mensa. 

C'est  surtout  pendant  les  premières  années  du 
xvir'  siècle  que  s'épanouit,  le  talent  de  deux  aulres 
artistes  de  premier  ordre  :  Mateo  Romero  et  Pedro 
Ruimonte.  Le  premier,  connu  généralement  sous  le 
titre  bizarre  de  Maestro  CapUan  (Maitre  Capitaine), 
sans  que  l'on  connaisse  la  cause  de  celte  dénomi- 
nation, succéda,  en  1596,  à  Philippe  Rogier,  le 
dernier  maître  fiamand  qui  dirigea  la  chapelle 
royale  de  Madrid,  dans  ce  poste  important.  Eu  1636, 
par  sollicitude  pour  son  âge  avancé,  on  lui  donna 
un  auxiliaire,  Carlos  Patino,  pour  collaborer  à  ses 
travaux.  Il  mourut  le  10  mai  1647.  La  popularité  de 
ce  musicien  lut  très  grande  parmi  ses  contempo- 
rains, qui  parlent  de  lui  avec  admiration  et  respect; 
par  malheur  la  plupart  de  ses  oeuvres,  toutes  restées 
en  manuscrit,  sont  encore  inconnues.  Son  beau 
Libéra  me  à  huit  voix,  publié  par  Eslava  dans  la  Lira 
sacro-hispanti,  décèle  un  talent  hors  du  vulgaire  et 
une  science  peu  commune.  La  Bibliothèque  royale 
de  Munich  (Ms.  n"  200)  possède  de  lui  un  recueil 
de  22  romances  et  canciones  à  3  et  4  voix  sur  des 
textes  espagnols.  Il  est  presque  sûr  que  le  plus  grand 
nombre  de  ses  compositions  dut  disparaître  dans 
l'incendie  qui  détruisit  l'ancien  Alcazar  de    Madrid 
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en  1734,  consumant  entre  autres  richesses  les 
archives  musicales.  Ruimonte,  natif  de  Saragosse, 
passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  à  Bruxelles, 
comme  Maestro  de  mûsica  de  Cdmara  des  Archiducs 
Albert  et  Isabelle,  Gouverneurs  des  Pays-Bas,  poste 
qu'il  occupait  déjà  le  18  septembre  1603.  En  1614, 
il  recevait  une  gratification  de  1  500  livres  de  Flandre 
pour  rentrer  dans  son  pays;  néanmoins,  en  1618,  il 
se  trouvait  encore  au  service  de  la  cour  de  Bruxelles. 
Les  célèbres  presses  musicales  d'Anvers  imprimèrent 
de  nombreuses  séries  de  ses  œuvres.  Il  nous  est 
parvenu  les  suivantes  :  Cantioms  sacrx  4,  5,  6  et 
7  vocimi  et  Hieremise  Proplietse  Lamentationes  6  vocum 
(Anvers,  PhalÈse,  1607.  Bibl.  de  Woll'enbiittel,  cahier 
de  Ténor);  Missie  scx  vocum  (Anvers,  1614.  Au  British 
Muséum)  et  un  très  important  recueil  de  musique 
profane,  aussi  sorti  des  ateliers  de  P.  PhalÈse, 
l'illustre  imprimeur  :  El  Parnaso  espanol  de  Madri- 
gales  y  villancicos  a  quatro,  cinco  et  seys  voces 
(Anvers,  1614.  —  A  la  Bibl.  Nationale  de  Paris  '). 

Si  Morales  et  Guerrero  sont  les  plus  illustres 
représentants  de  l'école  andalouse,  si  Pedro  Alberto 
ViLA  peut  représenter  l'école  de  Catalogne,  cet  hon- 
neur revient,  dans  l'école  de  Valence,  au  célèbre 
maitre  .luAN  Ginez  Perez,  que  nous  avons  déjà 
nommé  en  parlant  du  Misterio  de  Elche.  11  est  un  des 
plus  remarquables  génies  de  cette  époque  si  riche  en 
gloires  artistiques,  et  peut  marcher  de  pair  avec  les 
plus  grands  maîtres  espagnols  et  étrangers  de  son 
temps.  L'éloge  ne  nous  semble  pas  excessif.  Né  à 
Orihuela,  probablement  le  7  octobre  1348,  il  se  fit 
ordonner  diacre  et  devint  maitre  de  chapelle  à  la 
Cathédrale  de  sa  ville  natale.  Son  grand  mérite  le  fit 
bientôt  appeler  à  la  Seo  de  Valence,  où  le  Chapitre 
lui  confia  le  23  mars  l-ïSl  le  poste  de  Maestro  de  las 
Seiscs  e  Infantlllos-.  Plus  tard,  le  5  octobre  1595,  il 
était  élevé  à  la  dignité  de  chanoine,  à  laquelle  il 
renonçait  en  1610.  On  ignore  l'époque  de  sa  mort. 
N'étant  jamais  sorti  de  son  pays,  on  peut  même  dire 
de  sa  province,  Juan  Ginez  Ferez  est  resté  un 
artiste  foncièrement  indigène  et  absolument  original. 
Ses  œuvres  se  distinguent  par  des  procédés  qui  lui 
sont  propres,  et  il  est  impossible  de  confondre  sa 
manière  caractéristique  d'harmoniser  la  sous-domi- 
nante dans  les  cadences  (Exemple  XIV).  Ses  traits 
si  personnels  sautent  aux  yeux  quand  on  compare 
le  style  du  maître  de  Valence,  avec  celui  de  presque 
tous  ses  contemporains.  Des  formules  harmo- 
I  niques,   évidemment  analogues  à  celles  employées 
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1.  C'est  l'ouvrage  catalot^ué  :  i»  Villancicos  a  quatro,  cinco  et 
seys  voces  compuestos  por  Pedro  Rimonte  »  (s.  1.),  1614,  in-4*».  Il 
est  classé  sous  la  cote  Vm''.  Réserve,  45. 

2.  Il  est  difûcile  de  préciser  la  différiince  existant  entre  les  seises 
Cilles  in fantillos;  c'était  deux  sortes  d'enfants    de  chœur.  Les  pre- 


miers prennent  leur  nom  de  seis  —  soit  six,  le  nombre  fixe  d'en- 
Tanls  chanteurs  qui  assistent  toujours  à  la  récitation  des  heures 
canoniques,  pour  exécuter  certaines  Antiennes  et  Versets  de  plain- 
chant;  les  seconds  semblent  avoir  été  dédiés  à  chanter  la  musique 
d'orgue  ou  fifcurée. 
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généralement,  prennent  sous  sa  plume  un  aspect 
tout  nouveau,  et  il  est  hors  de  doute  qu'il  s'inspire 
de  l'art  populaire,  si  fin,  si  gracieux  et  si  délicat, 
propre  à  la  région  de  l'Espagne  levantine,  où  il  vit  le 
jour.  Quoique  ayant  beaucoup  écrit,  il  serait  presque 
oublié — car  ses  compositions,  toutes  restées  manu- 
scrites, sont  ensevelies  parmi  la  poussière  dans  les 
archives  des  cathédrales  espagnoles,  —  si  le  maitre 
Pedrell  ne  lui  avait  pas  consacré  tout  un  volume  de 


son  anthologie  :  Hispaniœ  Schola,  Musica  sacra  '.  Les 
treize  œuvres  à  quatre  et  cinq  voix  insérées  dans  ce 
recueil  prouvent  le  talent  hors  ligne  de  Perez;  néan- 
moins les  Chapitres  de  Malaga  et  de  Segorbe  sont  en 
possession  d'innomhrabk's  trésors  dus  à  ce  grand 
artiste,  plus  que  digne  de  l'admiration  universelle. 
Toutes  ces  qualités  brillent  dans  son  superbe  Offi- 
cium  def'unctorum  ad  vespei-as,  dont  nous  repro- 
duisons (Exemple  XV)   le  dernier  liépons  à  6   voix, 
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qui  termine  le  Magnificat  écrit  à  a,  dans  le  VII''  ton 
du  plain-chant.  Nous  ferons  remarquer  dans  les 
psaumes  de  ces  Vêpres  des  morts  une  particularité 
toute  spéciale  de  l'école  valencienne,  la  l'açon  d'al- 
terner la  psalmodie  polyphonique  à  4,  5  ou  6  voix, 
tantôt  avec  le  chant  grégorien,  tantôt  avec  l'orgue,  en 
établissant  un  dialogue  continu  de  versets,  de  la  plus 
rare  beauté.  Ce  ne  sont  pas  des  psalmodies  à  faux- 
bourdons,  dans  le  sens  rigoureusement  technique  de 
ce  mot.  Ici  le  texte  ne  s'applique  pas  invariablement 
et  d'une  manière  uniforme  dans  chaque  verset  à  la 
polyphonie  inspirée  par  l'une  des  modalités  grégo- 
riennes; au  contraire,  suivant  le  concept  et  la  signi- 
fication du  texte  liturgique,  la  polyphonie  se  modifie 
et  se  transforme  chaque  l'ois,  sans  sortir  pour  cela 
du  caractère  général  du  ton  ou  du  mode  adopté.  Il 
résulte  de  là,  non  seulement  une  grande  variété  dans 
l'expression  poétique  du  texte  sacré,  mais  encore 
l'unité  dans  cette  variété.  La  psalmodie  ainsi  traitée 
possède  toute  la  force  expressive,  parce  que  l'élément 
rythme  se  trouve  puissamment  secondé  et  accentué 
par  la  périodicité  des  repos  de  la  voix,  et  acquiert 
une  symétrie  approximative  dans  la  figuration  des 
divers  membres  de  la  mélodie. 

A  côté  de  Perez,  presque  sur  le  même  rang,  doit 
prendre  |)lace  un  autre  illustre  inconnu,  son  succes- 


1.  Vol.  V,  Barcelone,  1896,  Pojol  y  Comp. 

2.  Plusieurs  causes  ont  contribué  à  l'oubli  des  traditions  léguées 
par  un  passé  glorieux.  La  plus  grande  partie  des  œuvi-es  des 
grands  maîtres  de  l'école  espatrnole  sont  restées  manuscrites;  peu  à 
peu  le  mauvais  t^oût  qui  commence  à  se  développer  déjà  au  début 
du  xvii"  siècle  les  fit  mettre  de  cùté,  et  céder  le  pas  à  des  produc- 


seur  à  la  maîtrise  de  Valence  en  1396,  Ambrosio 
CoRONADO  DE  CoTES.  Dans  sa  jeunesse  il  avait  l'ait 
partie  de  la  Chapelle  royale  de  Grenade,  puis,  devenu 
maître  de  la  chapelle  de  la  Seo  de  Valence  en  1596, 
il  y  conserva  son  poste  jusqu'en  1603.  Les  écrivains 
contemporains  ne  lui  marchandent  pas  les  éloges, 
car  il  se  faisait  tout  autant  remarquer  par  son  savoir 
que  par  son  extraordinaire  vivacité.  Ses  saillies  spiri- 
tuelles, ses  traits  d'  «  humour  »  le  rendirent  très 
populaire,  et  on  peut  affirmer  que  son  étrange  carac- 
tère se  décèle  dans  ses  œuvres.  On  distingue  en  elles, 
comme  dans  la  superbe  Missa  de  Plagis  à  5  voix,  con- 
servée manuscrite  à  la  Cathédrale  de  Valence,  une 
certaine  turbulence,  une  espèce  d'inquiétude,  déno- 
tant un  tempérament  vigoureux  et  singulier.  Cotes 
aurait  été  sans  doute  un  grand  compositeur  de 
musique  dramatique,  et  cela  ne  fait  que  rendre  plus 
intéressantes  ses  œuvres  de  musique  religieuse,  les 
seules  qui  nous  soient  connues,  conservées  dans  ces 
riches  archives  espagnoles,  gardiennes  de  tant  de 
merveilles  ignorées,  qu'une  coupable  ignorance  laisse 
abandonnées  aune  destruction  certaine  et  inévitable^. 
Le  développement  de  l'école  de  Valence  se  pour- 
suit dans  la  personne  de  Juan  Bautista  Comes,  dont 
la  vie  se  partage  avec  une  égaillé  presque  mathéma- 
tique entre  deux  siècles.  Né  à  Valence  en  1560,  il  y 


lions  de  second  ou  troisième  ordre.  Comme  partout,  les  fadaises  de 
l'opéra  italien  envahirent  le  sanctuaire,  et  encore  de  nos  jours  il  est 
impossible  de  réagir  contre  elles.  Ajoutons  à  cela  la  transformation 
de  la  notation,  qui  rend  ces  manuscrits  absolument  illisibles  pour 
les  non  inities,  et  surtout  la  plus  crasse  ignorance  de  la  part  des 
maîtres  de  chapelle. 
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mourut  en  1643.  De  1632  à  1638  il  fut  maître  de 
chapelle  à  la  Cathédrale,  et  aujjaravaot  il  l'avait  été 
au  Colegio  del  Palriarca,  fonde  par  le  Bienheureux 
Juan  de  Ribera,  institution  qui,  de  tous  les  temps,  a 
possédé  une  chapelle  de  musique  remarquable. 
CoMES  avait  été  élève  de  Juan  Ginez  Perez,  et  il  resta 
toute  sa  vie  l'un  des  derniers  réprésentants  de  la 
grande  école  de  la  polyphonie  vocale.  Il  existe  d'évi- 
dentes afiinilés  de  facture  et  d'inspiration  entre  lui 
et  ses  devanciers,  néanmoins  il  se  laisse  entraîner 
par  le  mouvement  qui  poussait  les  musiciens  de  son 
temps  vers  les  combmaisons  contrapontiques.  11  se 
plaît  à  manier,  avec  autant  de  de.tlérité  que  de 
science,  de  grandes  masses  chorales,  et  il  écrit  de 
nombreuses  compositions  à  douze,  seize,  et  même 
vingt-quatre  voi.x,  divisées  en  deu.x,  quatre  ou  si.v 
chœurs,  au.xquels  il  adjoint  parfois  un  ou  deu.ï  orgues 
et  divers  instruments.  Ses  vastes  conceptions  sont 
remarquables  par  la  majesté  de  l'ensemble,  la  gran- 
deur du  plan  et  la  puissance  de  l'elîel.  Heureuse- 
ment, elles  sont  accessibles  à  l'étude,  car,  en  1889, 
le  PÈRE  Juan  Bauïista  Guzman,  alors  maître  de  cha- 
pelle a  Valence,  devenu  plus  tard  religieu.x  béné- 
dictin au  couvent  de  Montserrat,  entrepril,  sous  le 
patronage  du  Gouvernement,  la  publication  d'une 
sélection  de  ses  œuvres  religieuses  ',  parmi  lesquelles 
se  trouvent  quelques-unes  d'un  genre  que  l'on  pourrait 
avec  justice  appeler  mi,\te,  car  il  s'inspire  directement 
de  l'art  populaire,  c'est-à-dire  des  Villancicos  du  plus 
grand  caractère,  écrits  sur  des  poésies  en  langue 
vulgaire,  et  destinés  à  rOITice  de  Noël. 

Nous  ne  finirons  pas  avec  le  groupe  si  intéressant 
des  artistes  de  Valence,  sans  rappeler  le  nom  de 
Juan  Bautista  Cehvera,  auteur  d'un  Traité  de 
plain-chant  {Arte  y  suina  de  canto  tiano,  compuesta  y 
ordenada  de  algunus  curiosidades  por  Juan  Uautista 
Gervera,  Valenciano.  —  Valencia.  Pedro  Patricio 
Meu,  1593.  A  la  Bibl.  Nationale  de  Madrid),  qui  ne 
laissa  pas  d'e.vercer  une  certaine  ialluence  sur  le 
développement  de  la  musique  ecclésiastique. 

Généralement  on  considère  le  célèbre  organiste  de 
la  cour  de  Bavière,  pendant  l'époque  où  Roland  de 
Lassus  y  dirigeait  la  musique,  Yvo  DE  Vento, 
comme  de  nationalité  espagnole.  Nous  avons  plus 
d'un  doute  à  ce  sujet  et,  d'autre  part,  il  n'e.viste  à 
notre  connaissance  aucune  source  sur  laquelle  on 
puisse  s'appuyer  pour  l'affirmative.  Le  patronymique 
Vento  semble  plutôt  italien,  et  il  convient  d'observer 
que,  pendant  le  XVlli'=  siècle,  vécut  un  musicien 
nommé  Mattia  Vento,  dont  l'origine  napolitaine  est 
incontestable.  On  se  souviendra  aussi  que  jusqu'au 
règne  de  Philippe  V,  le  royaume  de  Naples  faisait 
partie  de  la  couronne  d'Aragon.  Peul-olre  cela  a 
pu  donner  naissance  à  une  erreur  facilement  e.xpli- 
cable.  Espagnol  ou  non,  Yvo  de  Vento  fut  un 
artiste  remarquable  comme  e.\éculant  et  comme 
compositeur.  Depuis  1568  jusqu'en  1575,  on  peut 
suivre  ses  traces  dans  les  registres  de  la  Chapelle 
royale  de  Munich;  à  cette  dernière  date  il  mourut. 
Dans  ce  court  espace  de  temps  il  publia  de  nom- 
breuses collections  de  ses  œuvres  tant  sacrées  que 
profanes   :    trois    recueils   de    Motets    à   4   et  5   Vi)\x 


1.  Obras  esco(/idas,  etc.  Deax  volumes,   Madrid,  1SS9.   Imprentci 
del  Colegio  Naeional  de  Sordos  Mudos. 

2.  Presque  Loules  ces  éditions  se  trouvent  aux  Bibl.   de   Munich, 
Berlin  ou  Nuremberj^. 

3.  Dans  soQ  recueil  :  Quinqux  Motetw,  duie  àladrigalia,  Gallicas 
cantioiies  duœ,  et  quatuor  Germanice...  etc.  (MonacUij,  1576.  Bibl. 


(Munich,  1569,  1570  et  1571.  A  la  Bibl.  de  Munich)  et 
plusieurs  de  Chansons  allemandes  (Newe  Teiitsche 
Liedlien  mit  3  stim.  Munich,  1569.  Ibid.  1570  (à 
quatre  et  cinq  voi.i).  Schône  ausserlessene  neiue 
Teuische  Lieder.  Ibid.  1572.  Newe  Teiitsche  Lieder  mit 
dreyen  stim...  ibid.,  1572,  et  Teiitsche  Lieder  (5  voix) 
sampt  einem  Dialogo  (8  voi.x),  ibid.,  1573-.  Ces  der- 
nières œuvres  jouirent  d'une  grande  réputation,  au 
point  d'obtenir  plusieurs  rééditions  dans  un  petit 
nombre  d'années.  Elles  ont,  ainsi  que  les  composi- 
tions similaires  de  Jacques  Iîegnart  et  d'ANTONio 
Scandello,  une  grande  importance  pour  l'histoire 
de  la  chanson  allemande.  Les  Lieder  de  Vento  se 
distinguent  par  une  couleur  sentimentale  non 
dépourvue  de  charme.  On  connaît  de  lui  quelques 
chansons  sur  des  textes  français  ou  italiens-',  mais 
pas  une  seule  en  espagnol,  ce  qui  semble  confirmer 
notre  présomption  sur  la  nationalité  de  cet  auteur, 
car  on  sait,  et  le  cas  de  Victoria  va  nous  le  con- 
firmer tout  à  l'heure,  combien  les  musiciens  origi- 
naires de  l'Espagne,  malgré  de  longues  résidences 
à  l'étranger,  restèrent  toujours  fidèles  au  caractère 
national  et  à  l'esprit  de  la  race. 


VI. 


Thomas  Luis  de  Victoria. 


Dominant  cet  imposant  ensemble  de  toute  la 
splendeur  et  l'immensité  de  son  génie,  seule,  isolée, 
sans  se  rattacher  à  aucun  groupe,  ni  à  aucune  école, 
mais  résumant  les  traits  essentiels  de  l'àme  espa- 
gnole, s'élève  la  figure  glorieuse  de  Tomas  Luis  de 
Victoria,  non  seulement  le  plus  grand  des  musiciens 
produits  par  la  patrie  de  Cervantes,  mais  aussi 
l'une  des  plus  pures  gloires  de  l'art  universel.  L'éloge 
de  Victoria  n'est  pas  à  faire,  il  a  sa  place  légitime 
parmi  les  sommités  de  tous  les  temps  et  de  tous  les 
pays. 

Malgré  sa  brillante  renommée,  sa  vie  reste  presque 
inconnue.  Nous  savons  qu'il  est  né  à  Avila,  ou  dans 
l'un  des  villages  voisins  (peut-être  à  Sanchidrian), 
dans  le  royaume  de  Castille,  car  lui-même  se  déclare 
Presbiter  Abulcnsis.  Du  reste  sa  musique  trahit  bien 
le  concitoyen  de  Sainte  Thérèse  de  Jésus;  tous  deu.x 
sont  fils  de  cette  ville  mystique  par  excellence,  située 
dans  un  vaste  plateau,  perdue  au  milieu  d'une 
immense  plaine,  entourée  d'un  paysage  âpre,  sauvage 
et  dénudé,  où  l'âme,  n'ayant  rien  pour  se  distraire, 
doit  se  replier  sur  elle-même  et  s'abîmer  dans  la  con- 
templation de  l'infini.  On  fixe  l'époque  de  sa  naissance, 
sans  des  données  certaines,  vers  1540.  On  prétend 
que  Morales  l'ut  son  maître,  et  cela  est  absolument 
impossible,  le  grand  musicien  de  l'école  andalouse 
ayant  résidé  les  dernières  années  de  sa  vie  à  Malaga, 
et  étant  mort  en  1553.  Plutôt  put-il  recevoir  des 
leçons  de  Bartolomé  Escobedo,  qui,  après  sou 
retour  de  Rome,  s'était  établi  à  Ségovie,  ville  non 
lointaine  de  celle  où  Victoria  vit  le  jour.  En  1566 
nous  le  trouvons  à  la  Ville  éternelle,  comme  chapelain- 
chanteur  du  Cotlèfje  Germanique,  où  il  devenait  maître 
de  chapelle  en  1576,  d'après  le  titre  de  son  Liber  pri- 
mus  qui    Missas,  Psatmos,   Magnificat,    ad    Virginem 


de  Municli),  on  trouve  deux  chansons  françaises.  Quant  à  des 
chansons  ilaliennes,  on  en  voit  dans  plusieurs  autres  recueils, 
comme  celui  de  Giulio  Bonagiunta  :  Canzoni,  etc.  (Venise,  1565) 
ou  celui  de  Manoli  Blesi  -.11  /'"°  Libro  délie  Grftjesche  (Venise, 
1564). 
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Dei  malrern  salutntiones  complectitur....  (Venise,  1570. 
Gardanus.  Au  Liceo  de  Bologne).  C'est  la  plus 
ancienne  édition  de  ses  œuvres  qui  soil  connue,  car 
les  Motecta  qitxparlim  4 ,  o,  6",  S  voc.  imprimés  à  Venise 
en  1")72,  et  dont  I'AbbÉ  Santini  possédait  un  exem- 
plaire, semblent  perdus.  On  prétend  aussi  qu'il  fut 
niaitre  de  chapelle  de  l'église  de  Saint-ApoUmaire 
dans  la  cilé  pontificale.  Dans  la  dédicace  à  Piiilii'PE  11 
de  son  Missarum  Lihri  duo  (Rome,  Dom.  Basa,  la8:i. 
A  la  Bibl.  de  Sainte-Cécile,  a  lîume),  il  énonce  le  projet 
de  retourner  dans  sa  patrie,  mais  il  est  dillicile  de 
préciser  le  moment  où  il  mit  cette  idée  en  exécution. 
Cependant,  en  1600,  c'est  à  Madrid  c|u'il  lait  imprimer 
son  recueil  :  lUiss»,  Magnificat,  Motecta,  Psalmi  et 
alla  qiiam  plurima,  (Malriti,  1600,  ex  lypographia 
regia,  apud  Joan.  Flandrum.  A  la  Bibl.  Provinciale  de 
Barcelone),  dans  le  tilre  duquel  il  se  désigne  sacras 
Cesareœ  Maiestatis  Capeliani.  En  effet  il  était  entré 
au  service  de  I'Impératrice  Marie,  retirée  après  son 
veuvage  dans  le  Monastère  des  Descalzas  reaies.  C'est 
pour  les  lunérailles  de  cette  auguste  dame,  sa  pro- 
tectrice, qu'il  écrivit,  en  1605,  un  de  ses  plus  grands 
chel's-d'œuvre,  l'admirable  Olficium  defunctorum  se.v 
vocibus  (Matrili,  1605.  ex  typographia  regia,  etc.  A  la 
Bibl.  de  Sainte-Cécile,  à  Rome).  L'époque  de  sa  mort 
reste  incertaine  ;  quelques  auteurs (Fétis,  par  exemple) 
prétendent  qu'il  mourut  en  160S,  maisCERONE,  dans 
son  Melopeo,  publié  en  1613,  parle  de  lui  comme  d'un 
compositeur  encore  vivant  '. 

Voilà  tout  ce  qu'on  savait  sur  la  vie  du  plus  illustre 
parmi  les  musiciens  espagnols.  Dernièrement  le 
savant  académicien  M.  Ferez  I'astor-,  en  étudiant 
les  archives  notariales  de  Madrid  a  trouvé  au  moins 
une  série  de  vingt  documents  authentiques  signés 
par  Victoria  —  parmi  lesquels  on  peut  lire  l'accord 
entre  l'imprimeur  Julio  Junti  de  Modesti  et  le  maître 
castillan,  concernant  la  publication  d'une  de  ses 
œuvres,  daté  le  1'^''  octobre  1598  —  qui  nous  donnent 
de  nombreux  renseignements  sur  la  dernière  partie 
de  sa  vie  et  qui  nous  prouvent  qu'il  s'était  établi  à 
Madrid  déjà  en  1590.  Depuis  lors  et  jusqu'en  1007 
nous  pouvons  suivre  sa  trace,  toujours  à  Madrid,  sur 
des  données  certaines.  Le  \'2  mars  1598,  par  exemple, 
il  recevait  une  somme  (cien  pesos  de  à  nueve  reaies) 
qui  lui  était  envoyée  par  uu  de  ses  admirateurs  de 
Lima,  capitale  du  Pérou,  preuve  convaincante  que 
sa  réputation  s'était  étendue  jusqu'aux  territoires 
espagnols  du  Nouveau  Moude.  En  1603,  il  est  chargé 
par  Alphonso  Lobo,  maître  de  chapelle  à  la  Cathé- 
drale de  Tolède  de  payer  à  l'éditeur  Juan  Flamenco, 
les  frais  de  l'impression  de  son  Premier  Hure  de  Messes 
(Matriti,  1602)  et  l'année  suivante  il  ligure  coinme 
témoin  de  l'accord  survenu  entre  Hanz  Brevos  et  le 
couvent  de  Sainle-Vlarie  des  Anges,  pour  la  construc- 
tion d'un  nouvel  orgue. 

Enlin  par  un  ordre  royal  du  2  juillet  1011  nous 
apprenons  que  Tomas  de  Victoria  à  partir  de  1600, 
avait  occupé  pendant  deux  années  la  place  d'orga- 


I.  Nous  ferons  observer  cependant  qae  l'impression  du  Melopeo 
était  déjà  commencée  en  1609.  En  effet,  à  cette  d)ile  Ceuone,  publia 
un  petit  opuscule  :  Le  régale  pin  necessarie  per  l' introdut tione  del 
Canto  ferma,  etc.  (Napoli,  per  G.  B.  Gargano  e  Luchetio  Nugci, 
I6Û9.  —  Au  Liceo  de  Bologne),  à  la  IJu  duquel  il  écrit  ;  c  .'^appi 
{dlscrelo  tcUore}  elle  r/iiivi  non  lia  poslo  lutte  le  reijole  parlico- 
lari....  conlullocio  se  r^natck'  unoper  çiusto  sua  dcsiderasse  saperîe 
{lenendo  cof/nitione  delta  linffua  Spaynuola)  potrù  ad  apt/io  e  com- 
viodita  sua  oederle  neltl  XXII  libri  del  l'Opéra  mia  {che  si  sla 
stampando)  inlilotala  II  Melopeo...  'i  (Tu  dois  savoir  (discret  lec- 
teur) qu'ici  je  n'ai  pas  mis  toutes  les  régies  parliculicres...    mais  si 


niste  du  Couvent  des  Dcscalzas  Hcales  a  Madrid,  avec 
le  modeste  salaire  de  40  000  maravedis,  somme  fort 
modeste,  même  pour  l'époque.  Jusqu'ici  on  ignorait 
que  l'illustre  compositeur  eût  été  aussi  organiste.  En 
1607  la  piste  disparait  et  il  nous  semble  plus  que  pro- 
bable que  ce  fut  par  la  mort  du  maître  survenue 
dans  les  derniers  mois  de  ladite  année,  ou  tout  au 
début  de  la  suivante,  bien  qu'il  ne  s'agisse  que  d'une 
présomption.  En  tout  cas  l'idée  d'un  séjour  de  Vic- 
toria en  Allemagne,  précisément  en  Bavière,  à  la 
cour  de  Munich,  manque  de  base  solide  pour  être 
soutenue.  Le  l'ait  certain  est  que  le  maître  castillan 
resta  attaché  au  Couvent  de  las  bescalzas  lieales  de 
Madrid,  habité  par  sa  protectrice  I'Impératrice  Marie, 
sœur  de  Philippe  II,  depuis  1590  jusqu'en  1608  au 
plus  tard,  date  vraisemblable  de  sa  mort. 

C'est  bien  peu  comme  notice  biographique,  mais 
c'est  tout  ce  que  l'on  sait  de  certain.  Son  séjour  au 
Cvllegium  Germaniciim  Uiigaricum,  à  Rome,  lui  lit 
acquérir  en  Allemagne  une  grande  célébrité.  Les 
élèves  de  cet  étaldissement  devinrent  les  propagateurs 
de  son  talent,  et  les  édit.ons  de  ses  œuvres  se  répan- 
dirent dans  les  pays  germaniques  au  furet  à  mesure 
qu'elles  sortaient  des  presses  italiennes.  11  est  sans 
contredit  que  son  influence  sur  les  musiciens  alle- 
mands fut  aussi  grande  que  féconde  et  bienfaisante. 

Le  fameux  Micii.a.el  Praetorius,  dans  la  9°  partie  de 
ses  Musae  Sioniae  (Wolfenbiittel,  1610.  —  A  la  Bibl. 
d'Upsal),  déclare  que  ses  compositions  à  6  voix  sont 
«  («<//' LuDOVici  de  Victoria  Art  ».  Par  contre  il  fut 
peu  populaire  en  son  pays  natal,  car  pas  une  seule  de 
ses  œuvres  ne  fut  transcrite  par  les  vihuelistas,  qui 
adaptèrent  cependant  tant  de  musique  nationale  et 
étrangère  aux  ressources  de  leurs  instruments.  Deux 
uniques  transcriptions,  d'après  Victoria,  faites  poul- 
ie luth,  nous  sont  connues.  Elles  se  trouvent  dans 
le  Florihgiwa  omnis  fere  génère  cantionuin  suavissi- 
marum,  etc.  (Golonia"^  Agripinœ,  1594.  A  la  Bibl.  de 
Vienne),  formé  par  Adrian  Denss  et,  comme  on  le 
voit,  publié  en  Allemagne. 

Toutes  les  œuvres  de  musique  religieuse  de  cet 
admirable  artiste,  qui,  à  ce  qu'il  paraît,  n'écrivit 
jamais  une  seule  ligne  de  musique  profane,  révèlent 
une  singulière  individualité,  fièreet  hardie.  Ses  messes, 
ses  motets,  ses  psaumes,  ses  Ittjmnes,  car  il  l'ut  le 
premier  à  mettre  en  musique  l'hymuaire  entier  de 
l'année  liturgique,  dans  un  recueil  dédié  au  Pape 
Grégoire  XllI  (Hymni  totius  anni  secundum  Sanclx 
lionianx  ecciesiie  consuetudinem.  Rome,  1581.  Au 
Liceo  de  Bologne)  sont  d'une  égale  valeur,  et  trahissent 
à  chaque  instant  sa  personnalité,  forte,  vigoureuse  et 
complexe.  Victoria  reste  toujours  lui-même,  et  si  on 
a  souvent  répété  qu'il  profita  de  l'exemple  de  Pales- 
trina,  dans  le  maniement  de  la  forme,  et  dans  le 
jeu  des  artifices  coutrapontiques,  il  demeure  toujours 
original  par  la  pensée,  chez  lui  toujours  aussi  indé- 
pendante que  pleine  de  couleur.  Son  tempérament 
foncièrement  espagnol  éclate  à  chaque  instant;  ce 
n'est  pas  un  contemplatif,  mais  uu  être  d'action,  qui 


quelqu'un,  pour  son  plaisir,  désirait  les  savoir  (pourvu  qu'il  con- 
naisse la  langue  espagnole)  il  pourra  les  voir  tout  à  son  aise  et 
commodité  dans  Us  22  livres  de  mon  ouvrage  {qui  est  sous  pi-esse) 
intitulé  Le  Melopeo...)  Il  est  hors  de  doute  après  cette  déclaration 
que  l'impiession  du  volumineux  ouvrage  de  Cerone  (plus  de  1000 
pages  petit  in-folio),  qui  dut  tarder  plusieurs  années,  était  déjà  com- 
mencée en  1609,  et  cela  peut  avoir  quelque  importance  pour  fixer  la 
date  de  la  mort  de  ViCTOniA. 

3.  Voir  BibUo(jrufm  Madrilcûa.  Part.  III.  Apéndice  H,  pp.  518, 
521.  (Madrid,  1907.) 
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se  donne  tout  entier,  sans  réserves  d'aucune  sorte, 
qui  soutTre  et  qui  pleure  avec  ce  qu'il  aime.  Impulsif 
dans  la  force  de  la  passion,  il  se  perd  parfois  dans 
la  volupté  de  l'extase,  et  comme  Saint  Jean  de  la 

M 


Croix  et  Sainte  Thérèse  de  Jésus,  ses  contem- 
porains, il  est  en  même  temps  mystique  et  sensuel. 
Le  môme  artiste  qui  se  pâme  d'amour  dans  l'admi- 
rable   motet    Vere    languores    (Exemple    XVI),   page 
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ardente  et  enflammée,  d'un  mysticisme  profond  qui 
s'élève  jusqu'au  sublime,  devient  un  réaliste  puis- 
sant pour  e.\primer  la  haine  des  juifs  déchaînés 
contre  le  Christ,  dans  certains  passages  de  ses 
Passions.  A  ces  moments-là  il  est  aussi  grand  coloriste 
que  Goya;  comme  les  auteurs  des  romans  pica- 
resques, ces  merveilles  de  la  littérature  espagnole,  il 
prend  l'humanité  sur  le  vif,  rien  ne  le  rebute  et  il 
sait  exprimer  les  sentiments  bas  et  ignobles  de  la 
populace  sans  eu  atténuer  la  laideur.  A  ce  point  de 
vue  les  Cruci/ige  fE.vemple  XVII)  de  la  Passion  selon 
Saint  Jean,  sont  à  donner  le  frisson.  Rappelons  aussi 
le  caractère  louche,  si  bien  e.vprimé,  des  déclarations 
des  l'au.ï  témoins,  accusant  le  Rédempteur.  Du  reste 
tout    cet    admirable     Ofliciuin    Hebdomadx    sanctx 


(Rome,  iaSo.  A  la  Chapelle  Si.\tine)  est  un  véritable 
chef-d'œuvre,  d'un  bout  à  l'autre  et  sous  tous  les 
aspects  :  prodigieu.x  par  la  forme,  surprenant  par  la 
profondeur,  il  nous  émeut  jusqu'au  fond  de  l'âme. 
Jamais  le  drame  auguste  de  la  Rédemption  n'a  été 
chanté  avec  une  plus  pure  et  plus  intense  émotion. 
Victoria  ne  se  contente  pas  de  compatir,  il  veut 
avoir  aussi  une  part  dans  la  souffrance  et  son  assi- 
milation est  telle  qu'à  l'égal  des  stigmatisés,  comme 
Uami  du  divin  dialogue  de  R.ay.mond  Lull,  il  ne  fait 
qu'un  avec  l'aimé,  et  pleure  toutes  ses  larmes  et 
éprouve  toutes  les  affres  de  son  agonie.  11  suliit  de 
lire  ces  inimitables  répons  :  Una  hora  non  potuisli  — 
Tanquam  ad  lalronem.  —  Tenebrx  factse  sunt.  —  Cali- 
ijaverunt  oculi  mei.  —  0  dos  omnes,  pour  comprendre 


4  Responderiint,  et  dixerunt  ei 
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toute  l'exactilude  de  nos  alfirmations,  quand  nous 
revendiquons  pour  les  maîtres  espagnols,  les  Morales, 
les  GuERRERO  et  les  Victoria,  la  primauté  dans  l'ex- 
pression du  sentiment  chrétien  et  catholique  en 
musique. 

Cette  tendance  expressive  et  dramatique  fait  la 
force  et  le  charme  de  la  musique  religieuse  espagnole 
du  xvi<:  siècle.  D'après  M.  Romain  Rolland  —  nous 
l'avons  dit  avant,  mais  nous  croyons  nécessaire  de  le 
répéter,  —  le  drame  musical  moderne  se  trouverait 
déjà  en  germe  dans  les  compositions  de  certains 
maîtres  de  l'école  romaine;  combien  cela  nous 
semble  plus  vrai  et  plus  exact  chez  Victoria,  qui, 
d'instinct,  par  une  intuition  merveilleuse,  peut-être 
sans  bien  s'en  rendre  compte,  a  pénétré,  porté  par 
son  puissant  génie,  dans  l'élément  primordial  de  la 


musique  moderne,  de  l'œuvre  cVart  de  Vavenir,  soit 
Vexpresslon  musicale  de  la  vie  intérieure. 

La  musique  de  Victoria  est  tout  à  fait  originale  et 
vraiment  espagnole.  Cette  particulière  façon  de 
sentir,  cette  originalité  caractéristique,  ne  lurent 
point  inaperçues  de  ses  contemporains,  et  les  maîtres 
italiens  et  flamands  critiquèrent  son  style.  On  l'accu- 
sait de  ne  pas  avoir  renoncé  à  son  traditionnel 
manteau  ibère,  ainsi  que  du  sang  mauresque  qui 
coulait  dans  ses  veines.  Les  deux  renseignements, 
rapportés  par  Baini  ',  sont  précieux,  car  si  le  second 
nous  apprend  comment  les  contemporains  s'expli- 
quaient le  caractère  ardent  et  passionné  du  grand 
musicien,    le   premier    nous   prouve    en    Victoria, 


I.  Memoric  slo.  cri.  di  G.  P.  da  Palestbina,  Rome,  1808 
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malf»ré  son  long  séjour  à  l'étranger,  une  rare  persis- 
tance des  aptitudes  et  des  prédilections  de  sa  race  et 
de  son  pays.  En  vérité  il  devançait  son  époque,  et  sa 
conception  esthétique,  sous  plus  d'un  rapport,  n'était 
pas  de  son  temps;  d'un  tour  très  moderne,  elle 
semble  délaisser  la  partie  extérieure  de  l'art  pour  en 
approfondir  le  côté  psychologique.  Il  est  le  résultat 
naturel  de  cet  admirable  mouvement  vers  l'expres- 
sion, commencé  par  Morales,  et  il  signale  le  plus 
haut  sommet  où  se  soit  élevé  l'art  espagnol.  Sa 
place  éclatante  dans  l'histoire  de  la  musique  est 
universellement  reconnue,  et  noire  époque  lui  l'ait 
pleine  et  entière  justice  '. 


VII. 


Les  Madriijralistes. 


Nous  venons  de  voir  combien  l'el'florescence  de  la 
musique  religieuse  en  Espagne  pendant  le  xvi"  siècle 
fut  splendide  et  grandiose.  Généralement  on  suppose 


que  cela  tut  loul,  sans  tenir  compte  de  l'art  prol'ane, 
d'une  aussi  grande  abondance  et  d'un  non  moindre 
intérêt.  Il  est  vrai  que  les  maitres  les  plus  renommés 
cultivèrent  de  prélérence  l'art  sacré.  Dans  l'œuvre 
complet  de  Mor.\les,  malgré  toutes  nos  recherches, 
nous  ne  connaissons  que  ti-ès  peu  de  compositions 
profanes,  quelques  romances  et  deu.x  Madrigaux  sur 
des  textes  italiens  :  Ditcini  o  si  o  no  scnza  timoré  (à 
1-  voix),  publié  dans  le  4"  Libro  di  Madriçiali  de 
Ja.  AitCiiAJjELT  (Venise,  1339.  A  la  Bibl.  de  Munich) 
et  Qiia.ndo  lieta  sperai  (à  o  voix),  qui  se  trouve  dans 
la  Nuova  spoglla  aniorosii.  recueil  réédité  à  Venise 
en  1.193  (Au  Conservatoire  de  Naples)  par  Vincenti, 
d'après  l'édition  faite  par  les  héritiers  de  Gio.  Scotto, 
aussi  dans  la  cité  des  lagunes,  en  l:j8.5.  Ce  sont 
deux  œuvres  charmantes  (Exemple  XVIII),  d'une 
grâce  élégante  et  discrète,  mais  sans  rien  de  saillant 
comme  caractère  espagnol.  De  Guerrero  nous  sommes 
mieux  fournis,  car,  outre  son  recueil  de   Canciones  ij 
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1.  Une  édition  monumentale  des  Œuvres  complètes  de  Victohia 
été  entreprise  par  la  maison  Breitkof  et  II/ehtel  de    Leipzig. 


La  flirocLion  en  a  été  cooQée  au  Maître  Pedrell.  Plusieurs  volumes 
sont  déjà  parus. 
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'  Villanesca  esjnrituatcs  (Venise,  1389)  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  et  qui,  à  vrai  dire,  se  rattache  plutôt  au 
genre  religieux  qu'au  genre  profane,  car  les  œuvres 
qu'il  contient,  si  elles  ne  sont  pas  composées  sur  des 
textes  liturgiques,  ne  laissent  pas  d'être  des  can- 
tiques destinés  au  culte,  dans  les  livres  des  maîtres 


star       constan  .    te .  vo.lendo 

vihuelistas  on  peut  trouver  plusieurs  échantillons  de 
son  savoir  laire  dans  le  genre  purement  profane 
et  courtisan.  Sans  rien  perdre  de  sa  noblesse  et  de 
sa  distinction  native,  lorsque  le  maître  emploie  le 
style  tempéré,  il  se  montre  toujours  souriant  et  plein 
de   charme  et   de  poésie,   comme   on  peut  le  voir 
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dans  l'exquise  Villanesca  (Exemple  XIX)  conservée 
dans  le  volume  d'EsTEBAN  Daza  (Valladolid.  1576).  Il 
est  certain  que  les  archives  des  Cathédrales  de  Malaga 
et  de  Séville  doivent  conserver  plusieurs  de  ces  Vil- 
lancicos,  que  tous  les  maîtres  de  Chapelle  devaient 
composer  pour  la  lëte  de  Noël,  —  et  que  Guerrero, 
fervent  dévot  du  mystère  de  l'Incarnation,  se  plaisait 
tant  à  écrire,  —  dus  aux  deux  grands  musiciens  de 
l'école  andalouse.  Nous  avons  auparavant  signalé 
Fimportaiii'e  que  présentent  les  œuvres  de  ce  genre, 
pour  l'étude  des  influences  de  l'art  populaire  sur  la 
musique  savante,  et  même  pour  les  origines  de  la 
musique  dramatique. 

Quant  à  Victoria,  dont  il  n'y  a  pas  de  tradition 
qu'il  composa  des  VUlancicos,  toutes  nos  investiga- 
tions en  vue  de  trouver  quelque  œuvre  profane,  sont 
restées  infructueuses  jusqu'à  ce  jour,  et  nous  dou- 
tons beaucoup  d'arriver  jamais  au  moindre  l'ésultat. 

Malgré  cela,  pendant  ce  même  xvi"  siècle,  il 
existait  une  musique  profane  espagnole,  dont  les 
origines,  nous  l'avons  clairement  démontré,  remon- 
tent bien  loin  dans  le  passé.  Le  si  intéressant  Caiicio- 
ncro  de  Palacio  [)ublié  par  Barbieui,  avec  ses  quatre 
cent  soixante  compositions,  chansons  de  cour  et  de 
taverne,  œuvres  du  genre  madrigalesque,  palatin  ou 
dramatique,  suffit  à  démontrer  la  diversité  de  ses 
manifestations.  En  nous  occupant  de  lui  nous  avons 
fait  observer  qu'il  ne  s'agissait  pas  d'un  document 
unique,  car  nous  en  avons  signalé  d'autres  de  la 
même  époque  —  fm  du  XV^  siècle  et  commencement 
du  xvi"  —  malheureusement  encore  inédits.  Ce  sont 
le  Cancionero  de  la  Bibliothèque  Colombine  de 
Séville,  et  deux  autres  recueils  (un  peu  plus 
modernes)  portant  le  titre  de  Tonos  anliguos  et  Toxos 
castellanos,  conservés  manuscrits  à  la  Bibliothèque 
du  Duc  DE  Medinaceli.  Tous  les  trois  renlermenl  des 


1.  Il  s'atîit  de  diverses  formes  de  chansons,  dont  souvent  Ui 
dénomination  provient  du  genre  de  poésie  sur  laquelle  la  musique 
était  composée  ;  c'est  le  cas  du  romance^  caractéristique  de  la  litté- 
rature espagnole.  Le  cantar,  c'est  la  chanson  proprement  dite, 
mais  d'origine  ou  d'inspiration  populaire,  car  le  peuple  distingue 
encore  de  nos  jours  une  caneton  d'un  cantar.  La  première  est 
l'œuvre  du  compositeur,  le  second  le  produit  du  peuple  lui-même. 


compositions  des  dernières  années  du  xv»  siècle  ou 
de  la  première  moitié  du  siècle  suivant,  comme 
nous  l'avons  indiqué,  et  le  premier  contient  des 
œuvres    de    Triana,    Léon,    Madrid.     Bustamante, 

GiJON,    HURTADO   DE  XeREZ  et  FRANCISCO  DE  LA  TORRE. 

11  est  à  remarquer  que  tous  les  musiciens  repré- 
sentés dans  ces  collections,  cultivent  de  préférence 
l'art  mondain  :  le  cantar,  le  canlarciUo  '  et  particu- 
lièrement le  viilancico,  formes  artistiques  qui  n'ont 
rien  à  voir  avec  le  madrigal  contemporain.  Autant 
celui-ci  reste  académique  et  compassé,  autant  les 
diverses  chansons  espagnoles  sont  souples,  spon- 
tanées et  libres.  Le  thème  de  ces  diverses  espèces 
de  chansons  s'inspire  directement  du  peuple,  tandis 
que  celui  des  madrigali  procède  de  l'étude  et  de  la 
réflexion,  afin  de  pouvoir  se  plier  à  tous  les  artifices 
de  contrepoint,  calculés  par  le  compositeur.  Les  pre- 
mières sont  pour  ainsi  dire  un  produit  natui'cl  de 
l'esprit  national,  translormé  en  œuvre  artistique  par 
le  musicien  professionnel,  tandis  que  les  seconds 
sont  une  conséquence  des  connaissances  scienti- 
fiques et  de  l'inspiration  réfléchie  de  l'auteur. 

Ces  compositions  si  fraîches  et  si  gracieuses  furent 
beaucoup  plus  répandues  qu'on  ne  le  croit,  car  il  y 
eut  un  temps  où  tout  ce  qui  était  espagnol  était 
devenu  à  la  mode  dans  tous  les  centres  intellectuels 
de  l'Europe.  A  cette  époque  l'espagnol  fut  le  langage 
le  plus  répandu,  celui  qui  servait  aux  autres  peuples 
pour  communiquer  entre  eux.  La  bonne  société  de 
Vienne,  de  Paris,  de  Londres  et  de  Bruxelles,  affi- 
chait comme  preuve  d'élégance  et  de  savoir-vivre, 
ses  connaissances  dans  l'idiome  de  Cervantes,  et  les 
chansons  espagnoles,  soit  à  plusieurs  voix,  soit  à  une 
seule  avec  accompagnement  de  luth  et  plus  tard  de 
guitare,  furent  exécutées  dans  tous  les  salons  de  bon 
ton.  Nous  n'avons  pas  indiqué  l'Italie,  car  c'est  pré- 
cisément avec   ce   pays,   dont   plusieurs   régions,   le 


Au  .>iv"  siècle,  dans  les  Cancioneros,  on  classiljait  les  diverses  poé- 
sies, selon  qu'elles  étaient  destinées  a  être  chantées  ou  récitées,  en 
cantart^s  et  dezires.  Le  cantarciUo  équivaut  à  une  petite  chanson, 
une  chansonnette.  Quant  au  ViUancicOy  il  s'inspirait  encore  plus 
directement  du  peuple.  Du  reste  ces  dénominations  sont  très  arbi- 
trairement employées. 
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Duché  de  Milan,  Naples  et  la  Sicile  étaient  soumis  à 
riîspagne,  que  les  relations  lurent  le  plus  impor- 
tantes et  le  plus  directes.  Pour  les  favoriser  il  y 
avait  non  seulement  une  grande  analogie  entre  les 
langues,  mais  aussi  beaucoup  de  ressemblances  de 
caractère.  Dans  un  des  plus  anciens  livres  de  musique 
qui  ait  été  imprimé,  le  rarissime  recueil  Canli  B 
numéro  cinqmwta  ',  sorti  en  loOl  des  célèbres  ateliers 
d'OTTAViANO  Petrucci  da  FosoMiiRONE,  nous  trou- 
vons trois  chansons  espagnoles  à  quatre  voix  qui 
semblent  être  les  plus  anciens  spécimens  de  ce  genre, 
que  la  typographie  nous  ait  conservé. 

Un  dernier  écho  de  cette  vogue,  en  ce  qui  concerne 
la  France  persiste  jusqu'aux  intermèdes  de  certaines 
pièces  de  Molière  ;  ainsi  dans  le  Mariage  force  ^,  qui 
dale  du  29  janvier  1664,  on  peut  voir  (Acte  111% 
se.  iv)  un  Concert  espagnol,  où  des  chanteurs 
italiens  et  de  nationalité  espagnole  (le  texte  original 
indique  un  Joan  Agustin  et  un  Tallavaca  qui  nous 
semblent,  d'après  leurs  noms,  avoir  cette  origine) 
exécutent  divers  Iragments  et,  entre  autres,  la 
chanson  : 

Ciego  me  tienes,  Belisa, 
mas  bien  lus  rigores  veo 
porque  es  tu  desden  tan  claro 
que  pueden  verlo  los  ciegos  •'... 

11  en  arrive  de  même  dans  le  Ballet  dvs  Nations  qui 
sert  de  fin  au  Bourgeois  gentilhomme,  dont  la  pre- 
mière exécution  au  Château  de  Chanibord  remonte  à 
1670.  LULLY  y  place  aussi  une  chanson  espagnole  ; 

Se  que  me  muero  de  amor 
y  solicita  el  dolor...  *. 

Enfin,  dans  le  curieux  inlermède  de  Cariselli'-' 
écrit  pour  Fontainebleau,  et  plusieurs  Ibis  reproduit 
dans  la  suite,  le  célèbre  Florentin,  créateur  de  l'opéra 
français,  introduit  plus  d'une  mélodie  espagnole 
comme  des  Airs  de  Canaries  (aussi  dans  le  Ballet  des 
Muses,  texte  de  Benserade,  qui  date  de  1666)  et  la 
danse  nommée  Folias,  destinée  à  une  si  gi'ande 
vogue,  et  généralement  connue  sous  le  titre  de  Folies 
d'Espagne. 

Cela  nous  prouve  jusqu'à  quel  point  ces  manifes- 
tations de  l'art  profane  espagnol  avaient  eu  de  vogue 
en  France,  sans  doute  importées  sous  les  auspices 
des  deux  reines  Anne  el  Marie-Thérèse  d'Autriche. 
D'autre  part,  on  sait  combien  la  guitare,  la  guitare 
espagnole,  comme  ou  la  nommait  partout,  était 
devenue  élégante  jusqu'au  point  d'être  indispensable 
dans  le  boudoir  de  toute  daine  h  la  mode. 

Jusqu'ici  les  livres  contenant  ces  œuvres  ont  été 
peu  connus  et  étudiés,  on  a  même  douté  de  leur 
existence.  La  publication  du  Cancionero  de  Palacio 
fut  une  vérilable  révélalion,  que  nous  avons  eu  la 
bonne  fortune  de  conhrmer  par  la  découverte  à  la 
riche  Bibliothèque  Carolina  de  l'Université  d'Upsal 
(dont  la    réserve   musicale    est  d'une   inappréciable 


■1.  Colophon,  Impression  Venetijs  par  Octauianum  Peirnthi.  Foro- 
seinpron'ie-\\-sem  die  5 l''ebruavij  Salutis  anno  1501.  Cum  priuileffto 
inuictissi-\\-mi  Dommi  Venetiaru.  quod  nullus  posait  canium  Figu- 
ratum  lm-\\-priniere  stib  pifna  in  ipso  priuiîef/io  contenta,  in-i" 
oblonp:..  56  n.  (A  la  Bibliothèque  du  Liceo  de  Bologne).  C'est  le 
second  libre  du  recueil  i/armo«is  musices  Odhecaton,  la  première 
impression  de  Petrucci.  Les  chansons  espagnoles  se  trouvent  pp.  22 
et  -29. 

2.  La  musique  fut  composée  par  Lully.  Une  réédition  moderne  en 
a  été  faite  par  Lud.  Celler,  Paris,  1867. 


valeur)  d'un  rarissime  volume,  contenant  "Ji  chan- 
sons espagnoles  de  la  première  moitié  du  xvi"  siècle. 
Voici  l'intitulé  de  ce  précieux  recueil,  que  nous 
croyons  unique  exemplaire  connu  :  Villancicos  de 
diversos  Autores,  a  dos  y  a  très  y  a  qualro  y  a  cinco 
bozes,  agora  nuevamente  corregidos.  Ay  mas  ucho 
tonos  de  Canto  llano,  y  ocho  tonos  de  Canto  de  organo 
para  que  puedum  aprovechar  los  que  a  cantar  coinen- 
çciren.  Venetiis.  Apud  Hieronymum  Scotum.  MDLVI". 

Malheureusement  les  compositions  contenues  dans 
le  Chansonnier  d'Upsal,  —  c'est  aitisi  que  nous  nous 
complaisons  à  le  nommer,  —  sauf  une,  ne  portent 
point  des  indications  d'auteur.  Une  seule,  le  n"  49  : 
Dezidle  al  cauallero  que  non  sa  quexe,  est  attribuée  à 
Nicolas  Gombert,  l'illustre  musicien  flamand,  qui 
de  1530  à  1;;35  fut  maître  des  enfants  de  chœur  à  la 
chapelle  espagnole  de  Charles  V.  Les  autres  sont, 
sans  aucun  doute,  des  œuvres  des  musiciens  espa- 
gnols résidant  en  Italie  pendant  cette  période,  Barto- 
lomé  Escobedo,  Francisco  Penalosa,  Antonio  de 
RiBERA,  Juan  de  S.xntos,  Juan  de  Yllanas,  Juan 
EscRiBANO,  Diego  Ortiz,  Pedro  Ordonez,  etc.,  etc., 
car  la  liste  serait  trop  longue.  Quelques-unes 
(n°s  7-25  et  33)  se  révèlent  comme  indubitablement 
de  Juan  del  Encinasous  le  double  aspect  du  texte  et 
de  la  musique.  Nous  en  reconnaissons  encore 
quelques  autres  de  Fleciia  et  de  Juan  Vazquez.  La 
popularité  de  ces  chansons  dut  être  bien  grande,  et 
c'est  sans  doute  pour  cela  que  l'éditeur  ne  crut  pas 
nécessaire  d'indiquer  les  noms  des  auteurs;  ils 
devaient  être  connus  de  tout  le  monde.  Le  fait  de 
désigner  seulement  Gombert  nous  semble  s'expliquer 
parce  qu'il  s'agit  de  l'unique  artiste  étranger  admis 
dans  la  collection.  Nos  suppositions  se  trouvent  con- 
firmées par  un  détail  qui  a  son  importance  :  la 
plupart  de  ces  chansons  sont  les  originaux  de  plu- 
sieurs transcriptions  ]iour  la  D(/i,Me/a  qui  se  trouvent 
ilans  les  recueils  de  Valderrabano,  Pis.ador,  Fuen- 
LLANA,  Estaban  Daza,  etc.,  dont  nous  nous  occuperons 
tout  à  l'heure. 

De  même  que  les  œuvres  du  Cancionero  de 
Palacio,  celles  qui  forment  le  CAiansonnier  d'Upsal 
peuvent  être  classées  en  trois  groupes  d'après  le  style 
auquel  elles  appartiennent,  soit  le  genre  fugué,  soit 
l'harmonique  plus  simple,  soit  enfin  ce  style  visant 
principalement  l'expression  qui  est  le  plus  caractéris- 
tique de  l'art  national.  Prenons  comme  modèle  le 
n"  XIV,  admirable  Villancico  à  trois  voix  qui  se  dis- 
tingue par  sa  couleur  pour  ainsi  dire  romantique  et 
mystérieuse  et  sa  grande  force  expressive  (Exemple  XX). 
11  s'agit  d'une  amante  qui  attend  son  bien-aimé,  et 
l'heure  du  rendez-vous,  minuit,  s'est  bien  écoulée 
sans  sa  venue.  Les  plaintes  de  l'amoureuse  éclatent, 
elle  ne  peut  plus  se  contenir  et  trahit  son  impatience 
d'abord,  puis  son  inquiétude.  La  musique  souligne 
chaque  mot  et  chaque  émotion.  Chaque  mesure 
serait  à  citer;  mais  nous  ferons  remarquer  unique- 
ment l'accord  mineur  tle  sous-dominante  sur  le  mot 
obscura  —  obscure,  délicieuse  nuance  qui  assombrit 
l'harmonie,  et  surtout  les  gammes  descendantes  qui 


3.  «  Tu  m'as  rendu  aveufïle,  Bélise,  —  mais  cependantje  vois  ta 
rigueur,  —  car  ton  dédain  est  si  grand  —  qu'il  peut  être  vu  par  les 
aveugles...  » 

■i.  «  Je  sais  que  je  meurs  d'amour  —  et  je  cherche  la  douleur 

5.  Divertissement  coni/qtie  ajouti-  à  ta  suite  des  Festes  de  T/iatie. 
Il  en  existe  deux  éditions,  Paris,  Cur.  B.vllard,  1702  et  1715. 

fi.  Cet  exemplaire,  d'une  aussi  grande  rareté,  est  classé  à  la  Biblio- 
thèque Universitaire  d'Upsal  sous  la  cote  V.  Musilc  i  trijclc:  011. 
Nous  l'avons  traduit  en  notation  moderne  et  nous  en  préparons- 
une  édition  critique  chez  l'éditeur  Dotesio,  de  Madrid. 
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accompagnent  l'exclamation  :  Como  no  venis!  {Pour- 
quoi ne  venez-vous  pas),  véritables  cris  de  détresse 
d'amour  dépeignant  à  merveille  l'état  d'âme  de 
l'amante  angoissée  voyant  son  bonheur  s'enfuir  avec 
les  ténèbres.  La  poésie  de  cette  chanson  nous  l'ait 
souvenir  d'une  scène  célèbre  du  fameux  poème  dra- 
matique la  Celestina  (publié  en  1499,  à  Burgos).  dont 
la  situation  est  la  même,  et  qui  pourrait  parfaite- 
ment avoir  inspiré  l'aïUeur  de  ce  petit  chef-d'œuvre. 
Cela  est  de  toute  beauté,  car  il  s'agit  du  sentiment  vrai 
pris  sur  le  vif,  et  de  la  réalisation  complète  du  vœu  qui 
devait  plus  tard  être  l'ormulé  par  Vincenzo  Galilei  : 
in  armonia  favellare.  Ici  les  trois  voix  forment  un 
seul  tout,  afm  de  produire  l'ambiance  harmonique 
nécessaire  pour  compléter  le  tableau.  La  polyphonie 
vocale  sert  à  nous  produire  la  jouissance  qu'à  pré- 
sent nous  demandons  à  l'orchestre  et  elle  ne  fait 
qu'augmenter  l'intensité  de  la  mélodie  absolue,  belle 
déjà  par  elle-même  '. 
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D'autres  exemples  seraient  à  analyser,  car  le  Chan- 
sonnier (VUpsal  est  une  véritable  sélection  d'œuvres 
de  tout  premier  ordre,  mais  nous  ne  pouvons  nous 
y  arrêter,  car  d'autres  sujets  tout  aussi  intéressants 
réclament  notre  attention.  Pour  le  moment  nous 
nous  bornerons  à  ajouter  que  le  recueil  en  question 
comprend  douze  chansons  à  deux  voix,  douze  à 
trois,  douze  à  quatre  et  six  à  cinq,  y  compris  celle  de 
GoMliERT,  toutes  du  genre  profane,  populaire,  amou- 
reu.x,  courtisan  ou  chevaleresque,  soit  dans  la  forme 
du  madrigal,  soit  du  genre  picaresque  —  les  plus 
curieuses  à  divers  points  de  vue,  —  formant  de  petits 
tableaux  de  mœurs,  quelquefois  d'une  grâce  piquante, 
non  dépourvue  de  malice.  Presque  toutes  sont  com- 
posées sur  des  textes  castillans,  à  l'exception  de  trois 
qui  sont  en  catalan  et  deux  en  galaïque-portugais. 
Une  seule  adopte  la  forme  dialoguée,  le  n"  xxxiv^ 
(Exemple  X.\l)  et  pourrait  bien  faire  partie  de 
quelque  représentation  scénique  de  style  pastoral,  à 
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I.  Ce  VUlancico  esL  probablement  l'original  transcrit  par  Diego  Pisador  dans  son  Libro  de  nmsicadevihwla,  etc.  (Salamanca,  1559)  :  Si 
le  noche  Jiaze  oscura.... 
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la  manière  des  Eglogas  de  Juan  dei.  Encina'.  Elle 
nous  semble  présenter  quelque  intérêt  pour  l'étude 
des  premiers  essais  de  la  musique  dramatique.  Enlin 
le  volume  conservé  à  Upsal  contient  aussi  douze 
compositions  du  genre  mixte  :  Vil.lanclcos  de  Navklad, 
—  dix  à  quatre  et  deux  à  trois  voix;  un  sur  texte 
catalan,  —  écrits  pour  être  chantés  pendant  le  temps 
de  Noël,  devant  la  crèche  qu'on  élevait  dans  les 
églises,  ou  dans  les  palais  des  grands  seigneurs  sui- 
vant une  ancienne  et  pieuse  coutume.  Ils  sont  natu- 
rellement inspirés  du  goût  populaire. 

Nous  soupçonnons  fortement  l'existence  d'autres 
recueils  de  même  nature  :  la  production  musicale 
espagnole  de  cette  période  fut  trop  abondante  et  de 


1.  Il  est  curieux  de  noorronl-cr  ceUe  compopition  avec  celle  qui 
porte  le  n"  348  du  Caiicionero  de  Palacio,  aLLribuée  duns  ceUe  col- 
lection à  un  musicien  inconnu  nommé  Aldomar.    Le  texte  est  le 


trop  grande  importance  pour  être  restée  toute  inédite. 
Cependant,  —  pour  le  moment  et  tant  que  de  nouvelles 
recherches  n'auront  dimné  lieu  à  quelque  décou- 
verte —  il  faut  remonter  jusqu'à  la  seconde  moitié 
du  même  siècle,  pour  en  trouver  quelques-uns, 
comme  les  trois  recueils  publiés  par  le  fameux  com- 
positeur de  l'école  andalouse,  Joan  Vazquez,  dont 
nous  avons  déjà  parlé.  Voici  le  signalement  biblio- 
graphique de  ces  trois  ouvrages  devenus  de  la  plus 
grande  rareté,  puisqu'on  n'en  connaît  que  les  cxem- 
]ilaires  conservés  à  la  Bibl.  du  Duc  de  Medinaceli  à 
I\ladrid  :  Villancicos  y  Cnndones  de  Juan  Vazquez 
(Osuna,  Juan  de  Léon,  1351),  Recopilaciùn  de  Sonetos 
1/  ViUancicos  à  cuatro  y  à  ci.nco  voces  de  Juan  Vazquez 


même,  mais  ici  la  musique  est  écrite  pour  trois  voix  et  beaucoup 
moins  développée.  Les  deux  œuvres  présentent  de  grandes  ana- 
lofl^ies,  et  ont  sûrement  une  origine  commune. 


2010 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


(SeviUa,  J.  GuTlERBEZ,  1359)  elRccopiUwion  de  Sonctos 
ij  Viliancicos  à  ciuitro  ij  à  cinco,  de  Juan  Vazquez 
(/()('(/,  J.  GuTiERREZ,  1560).  Ce  dernier  recueil,  le  seul 
complet,  est  dédié  à  D.  Gonzalo  de  Moscoso  y  Cas- 
CERES  Penna  et  nous  semble  le  plus  intéressant.  Dans 
la  dédicace  l'auteur  établit  la  ditlérence  qui,  à  son 
sens,  doit  exister  entre  la  musique  religieuse  «qui  doit 
nous  provoquer  à  la  dévotion  et  élever  notre  àme 
vers  le  Créateur  »  et  la  musique  prolane  «  propre  à 
égayer  les  esprits  et  à  nous  divertir  ».  A  propos  du 
premier  genre  il  loue  grandement  Morales  et  Guer- 
RERO.  Le  recueil  contient  22  cbansons  à  cinq  voix  et  4a 
à  quatre.  Hors  quelques  Sonnets  de  style  courtisan  et 
chevaleresque,  la  plupart  des  compositions  sont  des 
ViUancicos  dans  le  goût  populaire,  pleins  de  charme, 
de  verve  et  de  grâce  et  du  plus  grand  caractère. 
Nous  reproduisons  (Exemple  XXII)  l'un  de  ces 
derniers,  d'un  sentiment  lendre  et  poétique,  qui  nous 
prouve  tout  le  véritable  talent  de  son  illustre  auteur. 
Remarquons  que  dans  ces  œuvres  l'inlluence  ita- 
lienne ne  se  fait  pas  du  tout  sentir  :  ce  sont  bien  des 
ViUancicos  à  la  façon  espagnole  et  nullement  des 
Madi'igali.  Elles  s'inspirent  directement  de  l'art  popu- 
laire,  et  leur   simplicité  dépourvue  de  tout  artifice 


contraponlique,  révèle  clairement  leur  origine.  Nous 
sommes  donc  bien  loin  des  subtiles  complications, 
propres  de  l'art  courtisan,  que  l'on  peut  admirer  dans 
les  chel's-d'œuvre  de  Palestuina,  de  Luca  Marenzio 
ou  de  Don  Gésualdo,  Principe  di  Venusa. 

Seulement  en  Catalogne,  sans  doute  par  les  rela- 
tions de  voisinage,  on  trouve  des  véritables  Madrigali, 
comme  ceux  qui  composent  le  rarissime  recueil  dû 
au  célèbre  Peuro  Alberto  Vila,  l'insigne  musicien 
que  nous  avons  cité  plus  haut  comme  le  légitime 
représentant  de  l'école  catalane.  Voici  son  intitulé  : 
Odarum  {ijtias  viilrjo  Mn.drit/ales  appcllamur)  diversis 
Llnguis  decantatarum  (castillan,  catalan,  italien)... 
BarcinonsD,  inedibus  Jacobi  Cortey,  anno  MDLXI  {A  la 
Bibl.  Municipale  de  Barcelone).  Par  malheur  seule- 
ment la  partie  d'Alto  de  cette  rarissime  édition  a  été 
retrouvée;  néanmoins,  grâce  à  quelques  cahiers 
manuscrits,  il  a  été  possible  de  reconstituer  quel- 
ques-unes des  œuvres  insérées  dans  le  recueil,  mais 
l'ensemble  reste  toujours  incomplet.  Une  des  poésies 
du  texte  appartient  au  célèbre  poète  catalan  Pere 
Serafi  et,  si  nous  ajoutons  que  l'éditeur  Cortey,  dans 
le  prologue  qui  précède  les  Odarum,  parle  comme 
d'une  chose  fort  connue  de  l'existence  d'autres  publi- 
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cations  analogues  —  ce  qui  conlirme  nos  .soupçons, 
—  nous  aurons  dit  tout  ce  que  nous  savons  sur  le 
recueil  de  Pedro  Alberto  Vil.\. 

Tous  les  anciens  bibliographes  espagnols  se  plai- 
sent à  faire  mention  d'une  œuvre  iuiporlanle,  ayant 
joui,  à  ce  qu'il  [larait,  d'une  grande  popularité,  mais 
devenue  absolument  introuvable  :  Lan  Enmladus  de 


Flécha,  Maestro  de  Capilla  ([ue  fué  de  la»  Serenissimas 
Infantas  de  CasliUa,  recopilndas  por  F.  M.vteo  Fi.ech.v, 
su  sohrino,  Abad  de  Ti/han  y  Capellan  de  las  Majes- 
tades  Cœsareas,  con  alyunas  suyas  y  de  otros  authores, 
por  cl  misrno  corrcgldas  y  échus  estampar...  Prai/a  en 
casa  de  Jorge  Neguino,  ano  I3SI .  Cette  dénomination 
bizarre  d'Ensaladas  —  salade,  qu'on  pourrait  traduire 
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par  pêle-mêle ,  mélange  ou  amphigouri  —  intri- 
guait vivement.  D'après  le  rhétoricien  Rengifo,  une 
autorité,  dans  son  Arte  poética  K  VEnsalada,  au  point 
de  vue  littéraire,  n'est  qu'une  composition  formée  de 
strophes  de  quatre  vers  octosyllabes,  la  classique 
redondiUa,  alternant  avec  les  plus  diverses  combi- 
naisons métriques,  non  seulement  espagnoles,  mais 
aussi  étrangères,  sans  suivre  aucun  ordre  fixe  et 
d'après  la  libre  i'antaisie  du  poète,  qui  pouvait  même 
adopter  une  ou  plusieurs  langues  dans  le  but  de 
produire  un  véritable  galimatias.  En  plus,  les  textes 
sacrés  et  profanes,  les  dictons,  devises,  proverbes  et 
relrains  populaires  pouvaient  s'y  mêler  capricieuse- 
ment. On  comprend  combien  ce  mélange  d'éléments 
hétérogènes  pouvait  être  profitable  à  la  musique  et 
imprimer  une  nouvelle  vie  à  la  l'orme  un  tant  soit 
peu  compassée  et  froide  du  madrigal,  car,  au  point 
de  vue  musical,  les  Ensatadas  étaient  un  ensemble  de 
thèmes  de  la  plus  diverse  origine,  plain-chant, 
chanson  populaire,  inspiration  du  compositeur, 
réunis  en  un  tout  par  l'habileté  contrapontique  de 
l'auteur.  La  l'orme,  et  cela  ne  pouvait  être  autre- 
ment, restait  absolument  libre,  car  le  seul  but  était 
de  produire  une  apparente  confusion,  au  fond 
savamment  ordonnée.  Cette  confusion  voulue  conte- 
nait un  germe  dramatique  et  descriptif  dont  la 
musique  devait  augmenter  l'intensité.  Le  maître 
Pedrell  arrive  même  à  croire  que  les  Ensatadas, 
quoique  toujours  écrites  dans  la  forme  polyphonique 
à  quatre,  cinq  ou  six  voix,  purent  partaitenient  être 
représentées.  Le  style  dialogué  de  ces  compositions 
semble  en  effet  l'indiquer,  et  en  plus  nous  devons 
tenir  compte  que  plus  d'une  fois  l'un  des  interlocu- 
teurs demande  spécialement  à  un  de  ses  partenaires 
qu'il  chante  tel  romance  ou  lono,  ce  qui  permet  de 
supposer  que  ces  fragments  seraient  exécutés  accom- 
pagnés de  mimique  —  soit,  selon  l'expression  du 
temps,  fazlendo  escarnio  —  et  suivant  les  traditions 
troubadouresques  des  anciens  juglares.  Si  une  telle 
hypothèse,  assez  bien  londée  du  reste,  est  admise, 
nous  nous  trouvons  donc  en  présence  d'un  spectacle 
dramatique,  conçu  dans  la  forme  de  f Opéra  madii- 
(jalesqiie,  mais  antérieur  d'une  vingtaine  d'années, 
tout  au  moins,  à  VAmfiparnasso,  la  célèbre  comedia 
harmonica  d'HoRATiO  Vecchi,  représentée  à  Modène 
en  lo9(i,  et  l'une  des  premières  tentatives  qui  précé- 
dèrent les  essais  de  la  Camerata  tlorentine. 

Il  serait  à  discuter  les  raisons  qui  portèrent  le 
vieux  Flécha  à  donner  à  ces  œuvres  le  titre  d'Ensa- 
ladas,  quand  presque  toutes  les  circonstances  qui 
caractérisent  le  genre  se  trouvaient  déjà  dans  la 
forme  consacrée  du  Villancico,  sauf  cependant  le 
mélange  de  thèmes  extravagants.  En  tout  cas  il 
semble  s'être  plutôt  inspiré  d'un  précédent  littéraire 
d'origine  italienne,  que  des  traditions  purement 
«nationales,  mais  uniquement  sous  cet  aspect,  car  sa 
musique  est  foncièrement  espagnole,  espagnole  de 
bonne  souche.  Nous  sommes  en  mesure  de  faire  ces 
affirmations,  grâce  à  la  trouvaille  toute  récente,  non 
de  l'œuvre  complète,  malheureusement,  mais  d'un 
unique  cahier,  celui  de  la  partie  de  Basse  (A  la 
Bibl.  iMunicipale  de  Barcelone).  C'est  bien  peu,  mais 
néanmoins  il  a  été  suffisant  d'abord  pour  connaître 
les  titres  des  œuvres  comprises  dans  le  recueil,  puis 
pour  les  identifier  avec  leurs  transcriptions  qui  se 
trouvent  dans  les  diverses  publications  des  maîtres 


1.  Juan  Diaz  Rengifo...  Ai-te  poética  espanola  (SalamaQCa,  1592. 
11  y  a  plusieurs   éditions  postérieures). 


vihuelistas.  C'est  ainsi  que  d'une  façon  approxima- 
tive, quoique  tout  de  même  fort  exacte,  on  est  venu 
à  savoir  ce  qu'étaient  les  Ensaladas  de  l'illustre  com- 
positeur catalan,  créateur  indiscuté  du  genre,  car 
s'il  est  certain  que  le  nom  ne  fit  pas  fortune  —  nous 
ne  retrouvons  pas  un  titre  semblable  dans  toute  la 
bibliographie  musicale  espagnole,  —  il  est  hors  de 
doute  qu'il  désignait  fort  bien  un  si  étrange  amal- 
game d'éléments  artistiques  divers. 

Le  caractère  dominant  des  compositions  du  dit 
genre  est  l'humorisme:  un  humorisme  dans  lequel 
se  mêlent,  à  dose  égale,  une  naïveté  presque  enfantine 
et  une  certaine  intention  malicieuse  et  picaresque. 
C'était  bien  ce  qui  convenait  à  ces  braves  chevaliers 
du  .wi"'  siècle,  âpres  et  fiers  dans  les  combats,  mais 
aimant  à  rire  après  avoir  levé  le  coude,  sans  être 
effrayés  par  un  grain  de  gros  sel  ou  même  une  pointe 
de  grivoiserie.  Peut-être  le  texte  littéraire  laisse-t-il 
beaucoup  à  désirer,  toutefois  il  répond  aux  exigences 
du  musicien,  qui,  cherchant  la  variété  dans  l'unité, 
voulait  retracer  un  tableau  rempli  de  vie  et  de  cou- 
leur. Le  point  de  départ  est  presque  toujours  le 
même,  le  triomphe  du  bien  sur  le  mal,  la  victoire  de 
la  grâce  sur  le  vice,  l'éternel  combat  entre  Lucifer 
et  le  Tout-Puissant.  Cette  base  établie,  un  prétexte 
quelconque,  naufrage,  bataille,  incendie,  tournoi  ou 
concours,  était  bon  pour  développer  une  action 
embryonnaire.  Remarquons  bien,  pour  apprécier 
toute  la  valeur  dramatique  de  ces  compositions,  que 
les  Autos  sacvamentates,  si  importants  dans  l'histoire 
du  théâtre  espagnol,  auront  un  point  de  départ  simi- 
laire, le  triomphe  et  l'exaltation  de  l'Eucharistie. 

Sous  l'aspect  littéraire,  la  donnée  des  Ensaladas 
semble  un  peu  Irivole,  et  les  symboles  et  les  allé- 
gories trop  peu  recherchées,  mais  il  faut  reconnaître 
que  l'élément  pittoresque  sauve  tout.  II  est  en  plus 
très  favorable  à  la  musique.  Le  compositeur  avait  en 
eftét  où  choisir  :  la  sévère  sentence  latine  ou  le  texte 
sacré  s'accommodait  fort  bien  du  style  ample  et 
solennel,  même  du  plain-chant  liturgique,  tandis  que 
les  ingénuités  ou  les  saillies  spirituelles  du  gracioso 
—  silhouette  théâtrale  qui  déjà  commence  à  se  des- 
siner —  voulaient  l'art  populaire,  souvent  l'inspira- 
tion locale,  puisque  tous  les  dialectes  et  même  tous 
les  argots  étaient  invités  à  intervenir.  C'est  précisé- 
ment de  là  que  provient  l'intérêt  artistique  des  Eiisa- 
ladas,  espèce  de  lanterne  magique,  qui  reproduit  en 
tableaux  sommaires,  mais  riches  de  couleur,  la  vie 
si  mouvementée  de  l'époque.  Étudiants,  soldats, 
pilotes,  nautoniers,  muletiers,  pages,  écuyers,  jon- 
gleurs, baladins,  interviennent  à  tour  de  rôle  dans 
ces  courtes  scènes,  précieuses  au  point  de  vue  du 
folk-lore,  car,  quand  toutes  ces  figures  pittoresques 
parlent,  elles  le  font  en  leur  propre  et  naturel  lan- 
gage, que  l'auteur  prenait  bien  soin  de  reproduire 
scrupuleusement,  afin  de  pimenter  le  tableau.  Nous 
n'avons  pas  à  dire  combien  celte  irruption  de  la  vie 
populaire  devait  bien  être  accueillie  dans  les  milieux 
courtisans,  et  si  les  sévères  seigneurs  et  les  grandes 
dames,  très  fiers  de  leur  noblesse,  mais  au  fond 
sincèrement  bons  enfants,  se  laissaient  bien  vite 
gagner  par  cette  joie  vraie,  par  ce  rire  franc  et  com- 
municatif. 

La  grande  maîtrise  de  Flécha  se  perçoit  bien  vite; 
en  musicien  consommé,  il  unit  ces  éléments  hétéro- 
gènes de  façon  à  ce  que  leur  variété  ne  détruise  pas 
l'unité  de  la  conception;  en  plus,  s'imposant  toujours 
à  la  vulgarité  parfois  extrême  du  texte,  il  réussit,  par 
la  virtualité  de  la  musique,  à  dégager  toute  la  valeur 
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éthique  et  esthétique  du  symbole.  Nous  avons  ainsi 
la  Ensalada  de  la  viuda  —  la  veure  et  cette  veuve  n'est 
autre  que  la  Musique  elle-même,  qui  commence  en 
chantant  les  paroles  des  lamentations  du  prophète 
Jérémie  :  Facfa  est  quasi  vidua  domina  r/entium,  puis 
se  plaint  de  l'abandon  où  elle  est  tombée  après  la 
mort  du  Pape  Léon  X,  son  grand  protecteur.  Voilà  le 
préte.vte  trouvé  :  la  Musique  nous  raconte  les  méfaits 
que  les  chanteurs  et  les  virtuoses  commettent  envers 
elle,  sans  escompter  le  mauvais  goût  du  public,  enclin 
à  tout  ce  qui  est  banal  et  vulgaire.  Elle  présente  un 
plaidoyer  criminel  non  seulement  contre  les  l'aux 
arlistes,  mais  aussi  —  ajoule-t-elle  : 

y  dei  vulgo  en  gênerai 

Me  querella 

Parque  tiende  mas  el  cuello 

Al  tin  tin  de  la  çjuitarrilla 

Que  à  la  que  es  par  maravilla 

Delicado  '. 

A   ce   qu'il  parait,  ce  bon  public   est   toujours  le 

même,  et  a  senti  de  tout  temps  une  grande  l'rayeur 

devant   l'art    véritable.    Et    pendant    que   la   pauvre 

musique  e.xhale  ses   plaintes,  aussi  justes  que  légi- 


times, nous  entendons  toutes  sortes  de  refrains  popu- 
laires, de  flons-tlons  canailles  ou  de  chansons  de 
rue.  Le  tableau  est  complet,  et  il  nous  faut  confesser 
qu'il  est  intéressant.  Pour  finir,  la  Musique  invitera 
tous  les  assistanis  réunis  à  chantei'  une  hymne  en 
l'honneur  du  Messie  qui  vient  de  naître,  et  l'œuvre, 
.iprès  une  scène  très  mouvementée,  se  termine  par 
un  ensemble  grave  et  sévère,  écrit  dans  le  plus  pur 
style  polyphonique. 

Un  détail  caractéristique  des  Ensaladas  est  que  le 
symbole,  au  lieu  d'être  traité  dans  un  sens  abstrait, 
se  concrète  et  se  précise.  S'agit-il  d'un  tournoi, 
Jésus-Christ  en  personne  sera  le  champion,  Adam  et 
Lucifer  lutteront  avec  lui  comme  combattaient  les 
chevaliers  de  cette  époque,  ils  porteront  les  mêmes 
armes  et  des  devises  analogues;  ils  seront  accom- 
pagnés de  témoins,  et  le  combat  aura  lieu  en  champ 
clos,  en  présence  des  juges  nommés  à  cet  eflét  et  de 
gentilles  dames  qui  couronneront  le  vainqueur,  tout 
conforme  au  Code  de  la  Chevalerie.  S'agit-il  d'un 
naufrage  (Exemple  XX.III),  comme  dans  ïEnsalada  de 
la  Bomba,  ce  sera  une  nef  espagnole  en  détresse, 
perdue  au   milieu  de  la  tempête,  dont  les  matelots 


Vivace 


VOIX 


YIHUELA 


De  la  chi.ni  -  ga  .  la      la  ga  la  chi .  ne  -  la      Muchoprome  .  te   .    mos 


en  tormen-ta      fie  .   ra,      despuès  o.fre.  ce 


mos 


in.fi  .ni .  ta       ce  .   ra 


De  la  chi.ni  -  ga  .    la     la  ga.la  chi .  ne. 

-K- 


.la 


A.diôs  se.iïo  . 


1.  "Et  du  vulgaire  en  géuéral  —  Je  me  plains, 
qui  est  par  merveille  —  Délicat. 


Car  il    tend   mieux   le    cou    —  Aux  /lons-flons  d'une  petite   fcuilare  —  Qu'à  ce 
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pendant  le  danger  invoqueront  tous  les  Saints  du 
Paradis,  et  feront  toutes  sortes  de  vœux,  quittes, 
une  fois  que  les  éléments  se  seront  apaisés,  à  oublier 
leurs  promesses  en  les  noyant  dans  le  vin.  Pour 
augmenter  la  couleur  du  tableau,  les  matelots  sont 
originaires  des  diverses  régions  de  la  Péninsule,  et 
chacun  parle  sa  langue  ou  son  dialecte.  A  la  lin,  tous 
entonnent  une  espèce  de  faux-bourdon,  sans  doute 
dans  le  but  d'augmenter,  par  le  contraste,  l'intention 
comique  de  la  moralité  latine.  Si  on  confronte  la 
transcription  pour  vihuela  de  cette  œuvre,  faite  par 
Miguel  de  Fuenli.ana,  avec  la  basse  existante  de 
l'édition  originale  de  Flécha,  on  verra  qu'elles  con- 
cordent parfaitement;  donc,  les  barmonies  étant 
similaires,  on  peut  fort  bien  juger  du  développe- 
ment vocal  de  la  composition. 

Par  de  si  simples  moyens  ces  petites  œuvres  pitto- 
resques acquéraient  un  caractère  d'actualité  qui 
s'imposait  vivement  à  l'attention  contemporaine  et, 
si  un  tel  mélange  de  nobles  pensées  et  de  traits  gro- 
tesques, parfois  vulgaires  ou  même  grossiers,  nous 
déconcerte  un  peu,  l'ingénuité  gracieuse  de  l'ensemble 
et  sa  force  comique,  Unissent  toujours  par  nous 
dérider.  Au  point  de  vue  musical,  elles  ont  dû  avoir 
une  grande  importance,  et  jouer  un  rôle  considé- 
rable dans  l'évolution  des  formes  artistiques,  prépa- 
rant le  triompbe  délinitif  de  la  monodie  vocale,  d'où 
provient,  comme  on  sait,  tout  l'art  moderne. 

Avec  le  propos  de  renouveler  le  contrepoint,  les 
grands  maîtres  de  cette  époque  eurent  recours  à  la 
mélodie  populaire.  Habitués  à  concevoir  dans  la 
forme  polyphonique,  ils  étaient  devenus  —  à  la 
rigueur  on  pourrait  l'aflirmer —  incapables  d'inventer 
une  simple  monodie.  Quoique  le  fait  puisse  sembler 
bizarre,  nous  le  croyons  tout  naturel  comme  consé- 
quence logique  des  théories  musicales  alors  en 
cours.  Donc,  pour  donner  une  certaine  variété  à  leurs 
conceptions,  toujours  conçues  dans  le  moule  étroit 
des  règles  contraponliques,  ils  cherchaient  des 
thèmes,  soit  dans  le  plain-chanl,  soit  dans  l'inspira- 
tion populaire.  Le  dernier  cas  airive  très  souvent  en 
Espagne,  où  cette  féconde  source  de  jouvence  fut  de 
tous  les  temps  très  i-iche  et  très  abondante;  le  mérite 
des  compositeurs  indigènes  ne  consiste  pas  unique- 
ment dans  le  fait  d'avoir  su  accommoder  les  mélodies 
populaires  dans  le  cadre  sévère  du  contrepoint,  mais 


aussi  dans  celui  de  s'être  plies,  par  instinct,  aux 
rythmes  et  aux  exigences  du  style  vulgaire,  beau- 
coup plus  libre  et  plus  dégagé,  et  si  décrié  et  honni 
par  la  coterie  savante,  qui  legardait  ces  manifesta- 
tions du  peuple  comme  complètement  méprisables. 
S'inspirer  du  chant  populaire  était  déjà  quelque 
chose,  s'approprier  son  ambiance  et  ses  éléments 
caractéristiques  nous  semble  encore  mieux,  mais  ce 
qui  est  à  coup  sûr  extraordinaire,  c'est  de  n'avoir 
pas  hésité  à  sauter  par-dessus  les  lois  rigoristes  du 
contrepoint,  d'avoir  luimanisé  ces  préceptes  savants 
et  austères,  pour  revêtir  la  musique  naturelle  de  tous 
les  artilices  du  style,  sans  en  altérer  l'essence  et 
sans  démentir  son  origine.  Le  maître  Pedrell,  avec 
sa  compétence  habituelle  ',  a  fort  bien  analysé  cet 
intéressant  processus.  «  C'est  vraiment  merveilleux 
—  écrit-il  —  ce  que  firent  ces  madrigalistes  espa- 
gnols, si  peu  connus,  les  Vii,a  et  les  Juan  del  Encina, 
les  Flécha  et  les  Penalûsa,  et  tant  d'autres  qu'il  nous 
serait  tacile  de  nommer;  car,  en  devançant  tous  leurs 
illustres  contemporains,  ils  se  sont  engagés  les  pre- 
miers dans  la  voie  qui  devait  conduire  l'art  vers  la 
monodie  pure,  en  employant  le  contrepoint  comme 
accompagnement  et  non  comme  forme  exclusive  de 
toute  la  conception  musicale.  Nous  répétons  que 
c'est  merveilleux,  parce  que  précisément  le  pont  à 
traverser,  le  mauvais  pas  à  franchir,  pour  arriver  du 
touffu  contrepoint  à  la  simple  monodie  accompagnée, 
n'était  autre  que  celui  de  rendre  ductile  le  premier, 
afin  qu'il  pût  se  plier  aux  exigences  de  la  mélodie 
indépendante.  Cela,  qui  nous  semble  si  facile,  ne 
l'était  pas  certainement  pour  ces  glorieux  artistes 
placés  à  une  époque  de  transition,  où  la  plus  radi- 
cale des  évolutions  souffertes  par  l'art  se  préparait. 
Aujourd'hui  nous  pouvons  dire  que  la  musique  con- 
temporaine provient  des  formes  et  de  l'essence  des 
chansons  et  des  danses  populaires,  mais  en  ce  temps- 
là  personne  n'aurait  osé  soutenir  une  semblable 
proposition,  qu'il  n'était  pas  si  simple  de  mettre  en 
pratique.  Voilà  pourquoi  on  ne  peut  rien  moins 
qu'être  surpris  devant  les   œuvres  de  ces  artistes  si 


1.  Voir  l'ûtLide  sur  Flécha,  dans  la  série  Musichs  vells  de  la 
terra.  Revisia  Musical  Catalana.  Barcelone,  1904.  Nous  avons  eu 
du  reste  larRenient  recours  à  celte  imporlante  monographie  ijour' 
la  présente  partie  de  notre  travail. 
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clairvoyants,  véi-ilables  averlissenienls  prémoniloiros 
de  ce  que  la  musique  devait  l'aire  plus  lard,  presque 
de  nos  jours.  » 

Après  ces  mots  de  l'illustre  musicographe  espagnol, 
auxquels  nous  ne  croyons  pas  devoir  rien  aj(.iuter,  on 
aura  bien  compris  toute  Tiniportance  des  Ensaladag 
de  Flécha  et  des  autres  (ouvres  similaires.  Chaque  l'ois 
qu'en  elles  la  chanson  populaire  apparaît,  on  dirait 
que  les  sévères  règles  du  contrepoint  s'adoucissent, 
et  nous  voyons  peu  à  peu  disparaître  cette  fasti- 
dieuse attention  commandée  par  le  style  savant  et 
érudit  de  la  polyphonie  contemporaine.  Ce  sont 
vraiment  les  premiers  essais  de  la  musique  libre, 
doublement  intéressants,  car  ils  nous  signalent 
aussi  le  moment  où  les  compositeurs  se  sont  laissés 
séduire  par  le  charme  ingénu  de  la  mélodie  natu- 
relle, dont  la  beauté  simple  les  avait  jusqu'alors 
ellarouchés.  Nous  n'insisterons  pas  sur  leur  valeur  aux 
différents  points  de  vue  historique  et  ethnographique, 
tant  qu'à  celui  du  folk-iore,  car  elle  est  facilement 
appréciable  et  propre  à  exciter  la  curiosité  des  éru- 
dits,  non  seulement  espagnols,  mais  aussi  étrangers, 
car  les  éléments  d'origine  française,  provençale,  ita- 
lienne ou  llamande,  y  abondent,  comme  si  les  com- 
positeurs inditîènes  avaient  voulu  prouver  leur 
connaissance  de  l'art,  des  mœurs  et  des  usages  des 
autres  pays  européens. 

Quelques  années  plus  tard,  parut  à  Barcelone  un 
autre  recueil  qui  nous  a  découvert  un  artiste  du  plus 
grand  talent,  presque  absolument  inconnu  :  Ju.-\N  Hru- 
DIEU.  Voici  son  signalement  :  De  los  Madrigales  del 
miiy  Reverendo  ,Iuan  I5«Udieu,  Maestro  de  CapiUa  de  la 
Sancia    Yglesia   de  la  Seo  de   Urgel  a  qiiatro  bozes. 


Dii-hjtdos  al  ScmUssimo  Caudi.ii  E.mwuei,  Duquk  de 
Savova,  PniN'Cir'E  del  Piamonte,  etc.  ('on  licencia  Em- 
pressa en  Barcelona  en  casa  de  Hubert  Gotard  cerca  de 
la  Carcel.  Anno  1  iiSS  [k  la  Bibl.  Municipale  de  Barce- 
lone). Comme  trop  souvent,  nous  ne  possédons  que 
très  peu  de  données  biographiques  de  ce  musicien. 
Outre  le  détail  consigné  dans  le  titre  transcrit,  c'est- 
à-dire  qu'il  était  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale 
d'Urgel,  dans  les  Pyrénées,  vers  les  dernières  années 
du  wr  siècle,  nous  savons  qu'il  mourut  en  1591, 
puisque  ladite  année  le  chapitre,  présidé  par  l'évéque 
En  Galcerâ  de  Vilanova,  lui  donnait  comme  succes- 
seur dans  le  bénéfice  de  l'Annonciation  qu'il  avait 
possédé,  l'organiste  En  Cristùfol  Malla.  Voilà  tout, 
et  ce  n'est  presque  rien.  Sa  musique  nous  renseigne 
bien  mieux  sur  sa  vigoureuse  personnalité  artistique. 
Maître  Brudieu  est  un  artiste  hors  ligne  ,  qui 
domine  la  technique  avec  une  audace  tout  à  lait 
surprenante.  Son  recueil  de  Madrigaux  en  comprend 
plusieurs  sur  texte  castillan,  parmi  lesquels  une 
espèce  de  cantate,  pompeuse  et  grandiose,  écrite  ù 
l'occasion  d'une  victoire  qui  remplit  de  joie  toute  la 
chrélienlé  et  où  les  armes  espagnoles  prirent  une 
part  considérable,  la  glorieuse  journée  de  Lépante 
(1571);  et  six  sur  des  poésies  catalanes,  dont  deux 
tirées  des  œuvres  du  valeros  cavalier  y  elcgantissim 
poêla  de  Valence  Mossen  Ausias  Marcii,  un  des  plus 
remarquables  représentants  du  petrarquisme  en 
Espagne.  Toutes  ces  œuvres  sont  d'égale  beauté, 
mais  nous  citerons,  comme  particulièrement  dignes 
d'attention,  le  Madrigal  qui  commence  :  Fantesiant 
amor  (Exemple  XXIV)  sur  un  texte  choisi  dans  la  partie 
de  ses  compositions  poétiques  que  le  galant  chevalier 
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valencien  iatitule  :  Estramps;  et  une  création  d'un 
charme  tout  spécial  et  de  caractère  religieux  popu- 
laire :  Els  goigs  ch  Nostra  Seni/ora. 

Le  Madrigal  est  en  premier  lieu  une  admirable  inter- 
prétation musicale  de  la  pensée  littéraire  que  le  com- 
positeur suit  pas  à  pas.  En  toute  clarté  il  expose  sim- 
plement le  premier  vers,  et  après  les  artifices  canoni- 
ques commencent,  cherchant  souvent  l'impression  de 
l'accord  pur,  non  par  respect  des  conventions  con- 
trapontiques,  mais  dans  le  but  préconçu  d'obtenir 
l'expression  exacte  du  concept.  Sous  l'aspect  harmo- 
nique on  ne  pourrait  rien  moins  qu'être  intéressé  par 
les  formules  spéciales  du  maître;  la  l'açon  dont  il 
évite  recueil  de  doubler  la  note  sensible,  dans  la 
partie  de  ténor  à  la  troisième  mesure,  répétée  dans 
la  progression  de  la  mesure  suivante,  nous  semble 
très  curieuse  et  fort  originale,  du  moins  elle  n'a  pas 
été  souvent  employée  par  les  artistes  contemporains. 
11  est  impossible  de  poursuivre  une  analyse  du  style 
de  Brudieu,  mais  si  nous  la  faisions  nous  rencontre- 
rions souvent  des  audaces  très  heureuses,  qui  anti- 
cipent sur  son  époque.  Néanmoins  il  reste  toujours 
d'une  correction  qui  accuse  une  technique  absolu- 
ment supérieure.  Ce  beau  Madrigal  se  compose  de 
deux  parties  et  une  torixada  (refrain-ritourneUe),  et 
l'ensemble  est  exquis  d'un  bout  à  l'autre.  Il  en  est 
de  même  de  celui  qui  commence  Les  sagetes  que 
amor  tira  (Les  flèches  que  l'amour  lance),  redevenu 
populaire  en  notre  temps  dans  toute  la  Catalogne, 
grâce  aux  nombreuses  sociétés  chorales  qui  ont  mis 
ce  précieux  joyau  à  leur  répertoire. 

Si  le  nom  de  BRUDiEtl  a  obtenu  un  regain  de  succès 
dans  sa  terre  natale,  c'est  grâce  aux  chansons  popu- 
laires dont  il  s'inspire  souvent,  et  dont  la  persistance 
dans  la  mémoire  du  peuple  est  vraiment  extraordi- 
naire. Le  cas  est  frappant  dans  les  Goigs  de  Nostra 
Senyora  {Joies  de  Notre  Dame).  Ici  un  thème  pure- 
ment indigène,  très  répandu  et  encore  chanté  dans 
les  pèlerinages  et  les  pardons  de  Montserrat,  est 
employé  différemment  harmonisé,  dans  les  sept 
fragments  ou  épisodes  qui  composent  ce  petit  poème 
en  honneur  de  la  Sainte  Vierge,  d'une  fraîcheur  et 
d'une  grâce  étonnantes.  Toutes  les  ressources  contra- 
pontiques  que  possédait  le  maître  catalan  se  montrent 
dans  cette  intéressante  série  de  variations  harmoni- 
ques, car  le  thème,  d'une  simplicité  enfantine,  est 
peu  fait  pour  être  varié.  Bruuieu  se  tire  de  cette 
impasse  avec  une  sérénité  imperturbable,  sans  faire 
violence  à  l'harmonie  et  déployant  la  plus  extraordi- 
naire fantaisie  et  la  plus  grande  habileté.  Le  sixième 
épisode  se  fait  remarquer  par  le  contraste  rythmique 


des  valeurs  ternaires  et  binaires,  inspiré  peut-être  de 
la  typique  Sardana,  la  danse  populaire  de  Catalogne. 
Le  cinquième  et  le  septième  sont  écrits  à  cinq  voix; 
dans  ce  dernier  le  thème  apparaît  amplifié,  sous  une 
nouvelle  version,  et  les  développements  harmoniques 
qu'il  produit  servent  de  digne  couronnement  à  cette 
création  de  premier  ordre.  La  liberté  des  procédés 
du  maitre  est  justifiée  pleinement  par  son  impeccable 
correction;  ils  obéissent  toujours  à  un  grand  sens 
esthétique  et  même  technique.  L'étude  des  œuvres 
de  Brudieu  ne  peut  être  que  très  féconde,  car  c'était 
un  artiste  fort  personnel  et  original,  doué  de  facultés 
peu  communes. 

Nous  nous  sommes  peut-être  trop  étendu  en  par- 
lant des  madrigalistes  espagnols,  mais  il  faut  tenir 
compte  que  cette  manifestation  de  l'art  national 
est  resiée  presque  inconnue  jusqu'à  nos  jours,  et 
qu'il  était  nécessaire  de  lui  donner  dans  notre  étude 
la  place  importante  qui  de  plein  droit  lui  ■revient. 
La  musique  religieuse  espagnole  a  été  au  moins 
quelque  peu  étudiée,  mais  la  musique  profane!  on 
n'en  soupçonnait  même  pas  l'existence.  Cependant 
nous  avons  cru  prouver  que  Flécha  et  Brudieu  ne 
sont  pas  des  artistes  indifférents,  et  il  en  serait  de 
même  pour  d'autres  illustres  inconnus  dont  l'étude 
reste  encore  à  faire. 

Au  même  ordre  de  productions  artistisques  se 
rattachent  le  recueil  de  Ruimonte  que  nous  avons 
déjà  signalé  :  El  Purnaso  espanol  de  Madrigales  y 
villanclcos,  etc.  (Anvers,  1614),  conservé  à  la  Bibl.  A'at. 
de  Paris,  et  celui  du  prêtre  Juan  Aranies,  qui  étudia 
à  Alcala  et  vécut  à  Rome,  que  l'on  peut  trouver  à  la 
Bibl.  du  Liceo  de  Bologne  :  Libro  Segundo  de  tonos 
y  Villancicos,  â  una,  dos,  très  y  cuatro  voces.  Con  la 
zifra  de  ta  guitarra  espçmnola  à  la  usanza  romana. 
De  Juan  Aranies.  Dedicado  al  Excelentissimo  Sennor 
DuQUE  DE  Pastrana,  PRINCIPE  DE  Melito,  Embuxador 
de  la  S.  C.  Real  Magestad  en  la  Corte  Romana  i^Rome, 
1624)'.  Si  nous  ajoutons  quelques  collections  sur 
des  poésies  italiennes  comme  les  recueils  de  Sébas- 
tian Raval  :  Primo  Libro  de  Madrigali  a  o  voci 
(Venise,  1593),  Primo  Libro  di  Canzonette  a  4  voci 
(Venise,  1593)  et  Madrigali  a  tre  voci  (Rome,  1595. 
Tous  les  trois  au  Liceo  de  Bologne),  de  même  que  les 
Madrigali  a  cinque  voci  {Venise,  1584,  inconnus),  cités 


1.  Araniés  sisne  sa  dédicace  le  5  septembre  162-4,  et  prend  les 
tUres  de  Chapelain  et  Maître  de  Chapelle  de  l'Ambassadeur  d'Espa- 
gne â  Rome.  Son  recueil  in-fol.  comprend  23  compositions  impri- 
mées en  partition,  sur  des  textes  castillans.  II  a  dû  exister  certai- 
nement un  Premier  liore,  celui  qui  nous  occupe  portant  la  mention 
Libro  segundo,  que  Fétis  signale  comme  publié  aussi  en  1624. 
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par  Walther  1  sous  le  nom  de  Filippo  Fragmengo, 
compositeur  que  FÉTis  donne  comme  espagnol,  mais 
dont  la  nationalité  nous  semble  un  peu  suspecte;  les 
Madrigali  di  Pietro  Valenzola,  Spagnolo,  Cantor  in 
S.  Marco,  a  3  voci,  con  uno  a  sci  et  uno  Dlalogo  a  S... 
Lib.I  (Venise,  1578.  Au  British  Muséum),  auteur  dont 
la  patrie,  d'après  le  titre  de  son  ouvrage,  ne  peut  être 
mise  en  doute,  qui  lut  à  ce  qu'il  parait  Mciefitro  de 
l'Accademia  Filarmonica  de  Vérone,  puis  chanteur 
de  la  Cathédrale  de  Venise,  et  dont  le  nom  ortho- 
graphié à  l'espagnole  doit  être  Pedro  Valenzuela'-, 
et  enfin  le  Primo  libro  de  Madrigali  a  clnque  voci,  di 
D.  GlussEl^E  DE  PuENTE(Naples,  1606.  A  Bologne,  seu- 
lement le  cahier  de  Canto),  le  répertoire  bibliogra- 
phique de  ce  genre  de  productions,  dues  aux  musi- 
ciens espagnols,  et  connues  jusqu'à  ce  jour,  sera  à 
peu  près  complet-'.  L'origine  du  dernier  des  artistes 
que  nous  venons  de  nommer  est  claire  pour  nous, 
d'abord  par  l'orthographe  Poente  (purement  espa- 
gnole), et  non  Ponte  ou  d'Aponte,  ensuite  par  la 
dédicace  à  «  Don  Andréa  di  Salazar  mio  fratello,  del 
Consiglio  collatérale  di  Sua  Maesta  e  suo  Secr(;tario  in 
questo  regno  di  Napoli  »  ''.  Nous  considérons  donc 
Px;ente,  dont  le  recueil  comprend  21  compositions 
sur  des  poésies  italiennes,  comme  l'un  des  nombreux 
Espagnols  établis  dans  le  Royaume  des  Deux-Siciles, 
alors  dépendant  de  la  Couronne  d'Espagne. 


VllI.  —   Les  vihuelistas.  , 

Les  œuvres  des  Madrigalistes  espagnols  trouvent 
un  complément  de  la  plus  grande  valeur  dans  celles 
des  Maitres  vihuelistas,  qui,  d'autre  part,  présentent 
un  intérêt  tout  spécial  pour  l'étude  de  la  musique 
instrumentale.  On  sait  que,  vers  la  fin  du  xvi^  siècle, 
une  ère  nouvelle  allait  s'ouvrir  pour  la  musique.  Une 
transformation  radicale  devait  révolutionner  l'art, 
car  la  polyphonie  vocale,  alors  dominante,  allait 
céder  le  pas  à  la  monodie,  c'est-à-dire  au  chant 
accompagné  harmoniquement  par  un  ou  plusieurs 
instruments.  Dans  les  divers  traités  de  vikue.l'i  qui  en 
Espagne  remontent  presque  au  premier  tiers  de  ce 
siècle,  nous  pouvons  suivre  pas  à  pas  le  processus 
de  celte  évolution  transcendante,  et  par  ce  l'ait,  leur 
importance  saute  aux  yeux,  ils  forment  une  docu- 
mentation précieuse  et  pour  ainsi  dire  unique.  Du 
reste  la  bibliographie  en  est  fort  riche,  quoique  fort 
peu  étudiée,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'aucun  autre 
pays  en  possède  une  collection  aussi  abondante 
pendant  la  même  époque. 

Tout  d'abord  il  convient  d'établir  ce  qu'était  la 
vihuela,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  ni  avec  le  luth, 
ni  avec  le  théorbe  italien,  ni  avec  la  inandore,  quoique 
tous  les  quatre  appartieiment  à  la  même  famille  d'ins- 
truments à  cordes  pincées.  A  vrai  dire  il  n'a  point 


1.  Aiusikalisches  Lexikon,  etc.,  Leipzig,  1732. 

2.  Les  aai^-iens  calatogues  des  archives  de  lu  Chapelle  Royale  de 
Madrid  enregistrent  plusieurs  Motets  ii  diverses  voix  d'un  compo- 
siteur du  xvi"  siècle,  portant  ce  nom. 

3.  Dans  plusieurs  collections  et  recueils  de  Madrigali  publiés  en 
Italie  on  trouve  souvent  des  œuvres  d'artistes  es|iagQols.  11  serait 
trop  long  d'en  faire  la  liste,  mais  nous  signalerons,  comme  exem- 
ple, deux  composilions  ;  MilU  sospir  et  Miser  in  van  vit  dofjlio- 
n"*  13  et  10  du  Primo  libro  délie  Muse  à  quattro  voci...  {Rome,  1555, 
A  la  Bibliothèque  de  Berlin),  écrites  par  Lkrma,  et  deux  de  Do.me- 
Nico  MoNTENEGno,  plus  une  de  Georgio  Monténégro,  qui  se  trou- 
vent dans  le  Primo  libro  délie  Villanelle  a  ire  voci...  (Venise,  1590. 
A  la  Bibliothèque  de  'Vienne). 
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existé  de  luthistes  espagnols  '■•,  mais  bel  et  bien  des 
vihuelistas,  ce  qui  n'est  pas  précisément  la  même 
chose.  La  désignation  de  giiitarristes  ne  serait  pas, 
organographiquement  parlant,  beaucoup  plus  exacte, 
car  cet  autre  instrument  ne  s'homologue  avec  la 
primitive  ciliuela  que  vers  la  fin  du  xvr  siècle,  et 
le  l'ait  est  clairement  signalé  par  l'apparition  du  petit 
mais  excellent  traité  :  Guitarra  espaùola  y  vandola 
en  dos  maneras  de  guitarra  castellana  y  catalana 
(Barcelone,  loSo),  dû  au  célèbre  musicien  polygraphe 
Juan  Carlos  Amat.  Donc  en  premier  lieu  la  vihuela 
n'est  pas  ni  la  luth  ni  la  guitarra,  quoique  générale- 
ment elles  soient  confondues. 

La  vihuela  semble  procéder  de  VUd  arabe.  Tous 
les  écrivains  de  l'époque  parlent  d'elle  comme  d'un 
instrument  très  répandu,  et  l'ont  remarquer  qu'il  y 
en  avait  de  deux  sortes  :  vihuela  de  mano  (de  main), 
que  l'on  jotiait  en  pinçant  les  cordes,  et  vihuela  de 
arco  (à  archet),  dont  les  cordes  étaient  frottées 
i;omme  sur  le  violon.  La  vihuela  de  mano,  qui  est 
celle  qui  doit  nous  occuper,  avait  originellement  six 
cordes,  et  ce  fut  le  Père  Hermudo,  l'illustre  théori- 
cien, qui  lui  en  ajouta  une  septième:  c'était  l'instru- 
ment élégant  et  aristocratique  par  excellence  et  tout 
gentilhomme  bien  élevé  devait  savoir  en  jouer;  par 
contre  la  guitare  était  alors  exclusivement  populaire. 
Douée  d'abord  de  quatre  cordes,  le  célèbre  romancier 
Vicente  Espinel,  d'après  les  témoignages  de  Lope 
DE  Vega  i'  et  des  deux  remarquables  maitres  de  cet 
instrument,  Dolzi  DE  Velasco  [Nuevo  mélodo  de  cifra 
para  taiier  la  guitarra.  —  Naples,  16 tO)  et  Gaspar 
Sanz  {Inslruccion  de  mdsica  sobre  la  guitarra  espanola 
(Saragosse,  1674),  lui  en  aurait  ajouté  une  cinquième 
(le  bourdon),  perfectionnement  qui  aurait  valu  à  la 
guitare  l'épithète  d'espagnole,  par  laquelle  elle  fut 
longtemps  désignée.  On  ne  peut  toutelois  aitirmer  si 
Espinel  fut  vérilablement  l'introducteur  de  celte 
réforme,  car  en  1S44,  on2e  années  avant  sa  naissance, 
Fray  Juan  Bermudo,  dans  son  importante  Dedaracion 
de  insirumentos,  parle  déjà  de  guitares  à  cinq  cordes; 
en  tout  cas  le  célèbre  romancier  dut  être  le  propa- 
gateur de  la  réforme  et  le  créateur  de  la  nouvelle 
technique. 

Il  est  avéré  que,  selon  les  usages  du  bon  Ion,  les 
principes  d'une  bonne  éducation  aristocratique,  pen- 
dant le  .X'vi"  siècle,  exigeaient  des  connaissances  dans 
l'art  de  chanter  en  s'accompagnant  de  la  vihuela  en 
Espagne,  comme  du  luth  ou  du  théorbe  dans  les 
autres  pays.  Celte  mode  si  répandue  nous  explique 
l'abondance  des  TraUés  et  des  Artes  de  taiier  (jouer) 
la  vihuela  por  cifra,  c'est-à-dire  de  jouer  l'instru- 
ment d'après  le  système  de  notation  chilfrée  qui  lui 
était  propre,  et  qu'on  appelait  aussi  tablature.  Leur 
importance  est  grande  sous  trois  aspects.  Tout 
d'abord,  et  la  haute  autorité  de  Ge'VAERT  l'a  reconnu, 
c'est  en  eux  qu'il  faut  rechercher  les  origines  des 
lormes  de  la  musique  instrumentale  et  les  pre- 
mières ébauches  de  l'orchestre  moderne,  en  un  mot 


'i.  (Traduction.)  «  Don  Antonio  de  Salaz.\r  mon  frère,  du  Conseil 
collatéral  de  Sa  Majesté  et  son  Secrétaire  dans  ce  royaume  de 
Naples.  » 

5.  Quoique  intéressant  au  point  de  vue  bibliographique,  l'ouvrage 
du  CoMTK  oE  MoRPHY  :  Les  Luthistes  espagnols  du  .VVI°  siècle 
(Breitkoi'E  et  H.\rtel),  n'est  point  à  recommander.  L'auteur  part 
d'une  base  fausse  en  assimilant  le  luth  et  la  vihuela,  et  il  pourrait 
induire  le  lecteur  non  prévenu  en  une  confusion  lamentable. 

6.  La  Dorotea.  Scène  dernière  du  1"  acte  (Madrid,  1632).  Aussi 
dans  la  dédicace  de  sa  comédie  :  El  Caballero  de  lllescas,  au 
propre  illustre  musicien-poète  "Vicente  Espinel. 
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de  la  musique  pure,  ainsi  que  le  développement 
des  monodies  accompagnées,  devant  conduire  au 
drame  musical.  Ils  sont,  en  outre,  de  précieux  auxi- 
liaires pour  suivre  le  processus  de  la  transformation 
de  l'art  ancien  et  des  modes  classiques  en  la  tonalité 
moderne,  progrès  dont  l'agent  efficace,  le  principe 
essentiel,  semble  avoir  été  la  mélodie  populaire,  les 
chansons  et  les  danses  du  peuple.  De  même  que  le 
luth  et  le  théorbe,  la  vihuela,  ainsi  qu'aujourd'hui  le 
piano,  l'orgue  ou  la  harpe,  pouvait  se  permettre 
toutes  les  hardiesses  autorisées  par  le  tempérament, 
ce  qui  était  impossible  aux  compositeurs  du  genre 
polyphonique,  par  suite  de  l'éducalion  exclusivement 
diatonique  des  voix. 

En  second  lieu  les  Ubros  de  cifra  ont  une  grande 
importance,  par  la  coniribution  considérable  qu'ils 
apportent  pour  l'étude  du  folk-lore  musical.  Après 
s'être  approprié  tout  ce  qui  dans  les  œuvres  de  la 
polyphonie  vocale  était  à  leur  convenance,  les  vihiie- 
listas  eurent  recours,  en  vue  d'amuser  les  hauts  et 
puissants  personnages  auprès  desquels  ils  vivaient, 
aux  chansons  et  aux  danses  populaires,  c'est-à-dire  à 
cette  musique  naturelle  et  spontanée,  qu'ils  nous  ont 
conservée  dans  sa  fraîcheur  et  sa  grâce  prime-sautière. 
En  dernier  res?ort  ils  nous  intéressent  sous  l'aspect 
littéraire,  ayant  groupé  dans  leurs  recueils  toute  une 
série  de  spécimens  d'une  poésie  caractéristique,  qui, 
grâce  à  cette  heureuse  coïncidence,  ne  se  sont  pas 
irrémédiablement  perdus. 

Comme  la  plupart  de  ces  publications  sont  deve- 
nues de  la  plus  extrême  rareté,  nous  croyons  faire 
œuvre  utile  en  faisant  d'elles  une  énumération 
ordonnée,  quoique  sommaire.  La  plus  ancienne 
connue  est  l'œuvre  de  DoN  Luis  Milan,  chevalier  valen- 
cien  au  service  du  Duc  de  Calabre.  Elle  porte  le  titre 
suivant  :  Libro  de  musica  de  vihuela  de  mano.  Intitu- 
lado  el  Maestro.  El  quai  trahe  el  mesmo  estilo  y  orden 
que  un  maestro  traheria  con  un  discipulo  principiante  : 


moslràndole  ordenadamente  los  principios  de  cada  cosa 
que  podria  ignorar  para  entender  la  présente  obra. 
Compuesto  por  Don  Luys  Milan.  Dirigido  al  muy  alto 
é  muy  poderoso  é  invietissimo  principe  Don  Juhan 
por  lu  gracia  de  Dios  rey  de  Portugal  y  de  las  yslas. 
Ano  MDXXXV.  (Imprimé  à  Valence  '.  A  la  Bibl. 
Nat.  de  Paris).  Il  s'agit  pour  ainsi  dire  du  type 
auquel  s'ajustèrent  les  ouvrages  de  cette  sorte, 
quoique  le  premier  traité  où  l'on  parle,  bien  qii'inci- 
(lemment  de  la  technique  de  la  vihuela,  soit  le  Portus 
Musicse,  publié  en  db04  par  Diego  del  Puerto,  béné- 
ficiaire de  l'église  de  Santa  Maria  de  Laredo.  Quelques 
auteurs-  prétendent  que  peut-être  l'auteur  du  livre 
nommé  El  Maestro  (Le  Maître)  l'ut  la  même  personne 
que  l'un  des  deux  Jean  Loys,  chanteurs  flamands  au 
service  des  chapelles  de  Philippe  de  Bourgogne  et 
de  Charles  V.  C'est  une  erreur.  Don  Luis  Milan  était, 
comme  nous  l'avons  dit,  natif  de  Valence  et  gentil- 
homme de  bonne  souche.  Il  resla  longtemps  au  ser- 
vice du  Duc  de  Calabre,  et  nous  croyons  curieux 
de  faire  observer  que  précisément  l'imitateur^  du 
Cortigiano,  l'ouvrage  célèbre  de  B.  de  Castiglione  qui 
fut  le  code  de  l'élégance  et  du  bon  ton  pendant 
la  Renaissance,  est  l'auteur  du  premier  livre  de 
tablature  de  vihuela  publié  en  Espagne.  Sans  doute 
l'écrivit-il  dans  le  but  de  faciliter  l'enseignement 
d'un  instrument  dont  la  connaissance  était  jugée 
comme  indispensable  à  tout  homme  du  monde.  La 
valeur  de  ce  précieux  recueil  est  indiscutable,  non 
seulement  par  l'ancienneté  des  œuvres  qu'il  transcrit, 
toutes  de  la  fin  du  .w»  ou  du  commencement  du 
xvi°  siècle,  mais  aussi  par  l'élégance  avec  laquelle 
lesdiles  transcriptions  sont  faites  pour  les  ressources 
de  l'instrument,  encore  uniquement  doué  de  six 
cordes.  L'accompagnement  du  romance  traditionnel 
de  Durandarte  (Exemple  XXV)  suppose  déjà  une 
technique  assez  avancée. 


VOIX 


VIHUELA 


1.  Le  Colophon  est  ainsi  rédigé  :  «  A  honor  y  gloria  de  Dios  to- 
dopoderoso,  y  de  la  sacratissima  Virgen  Maria  madré  suya  y  abo- 
gada  nuestra.  Filé  impresso  el  présente  libro  de  mûsica  de  Vihuela 
de  mano,  iiititidado  el  Maestro,  por  Fr.\ncisco  Diaz  tto.M-VNO.  En 
la  Melropolitana  y  Coronada  Chidad  de  Yalencia.  Acabôse  d  111 


dias  delmês  de  Deziembre.  Ano  de  nuestra  reparacion   de  Mill  y 
quinientos  treynta  y  seis.  » 

2.  Voir  V.\x    DER  Stbaeten,   La   Musique  aux  Pays-Bas  avant 
le  XIX'  siècle.  Vol.  VU,  p.  163--277  et  suivantes. 

3.  L'adaptation  de  Luis  MiL.\N,  intitulée  aussi  El  Cortesano,  fut 
publiée  à  Valence  en  1561,  in-S. 
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Trois  années  plus  tard  parut  la  rarissime  collec- 
tion El  primera  {segundo.  tercero,  quarto,  quinto  y 
sexto)  Libre  ciel  Delpldn  de  mûsica  (Le  dauphin  de 
musique)  de  cifras  para  taùer  Vihuela.  Hecho  par 
LuYS  DE  Narbaez.  Dirirjido  al  muy  illustre  seiior  el 
Senor  Don  Francisco  de  los  Covos...  Ay  en  el  veynte  y 
dos  diferencias  de  Code  Claros  para  discantar  y  siete 
dlferencias  de  Guardame  las  vacas  y  una  bara  de 
côtrapfito  (MD.  XXXVllI.  Valladolid'.  —  Bibl  Nacio- 
nal  de  Madrid).  L'auleur,  originaire  de  Grenade,  et 
1res  remarquable  joueur  de  vihuela,  fut  à  ce  qu'il 
paraît  le  maître  de  Philippe  II.  II  se  fit  remarquer 
aussi  comme  très  élégant  poète  et,  dans  les  divers 
Cancioneros  du  .wi"  siècle,  on  trouve  l'réquemment  son 
nom  en  tèle  de  plusieurs  compositions  tant  profanes 
que  religieuses.  L'éloge  poétique  de  la  musique,  qu'il 
place  au  début  de  son  ouvrage,  nous  prouve  com- 
bien il  admirait  les  excellences  de  l'art  divin,  avec  la 


ï .  he  Colophon  dit  :  Fite  impressa  la  présente....  En  Vailadolid 
por  Diego  Fernandez  de  Côrdova.  Acabose  a  ireynta  de  Octubre 
[MDXX.X.VI11]. 


même  véhémente  ferveur   que  les  plus  ardents  dis- 
ciples de  l'école  néo-pythagoricienne  d'Alexandrie. 

Lo  criado 

Por  imisica  esta  fu7idado, 
Y  por  ser  tan  diferente, 
Tanto  mâs  es  exceleute, 
Porque  esta  proporcionado-. 

On  voit  bien  dans  ces  lignes  l'adepte  convaincu  du 
grand  philosophe  de  Crolone  et  le  partisan  des  doc- 
trines d'ARISTONÈNE. 

Outre  son  talent  de  virtuose,  Narvaez  était  aussi 
un  compositeur  distingué.  En  plus  de  ses  nom- 
breuses transcriptions  pour  la  vihuela,  il  nous  a  été 
conservé  deux  fort  beaux  Motets  de  sa  composi- 
tion :  De  Profundis  clamavi  (à  4  voix.  Motteti  del 
Fiore.  Lib.  IV.  Lugduni,  lb39.  A  Vienne)  et  0  salu- 
taris  hostia   (à  5   voix.  Quintus  Liber  Mottetorum... 


2.  (Traduction.)  «  TouUe  qui  ii  étécnjé. —  Dans  la  musique  trouve 
un  londement,  —  Et  quoique  bien  diiïérenL  —  C'est  d'au tauL  plus  excel- 
lent —  Que  cela  est  bien  proportionne.  »  Loc.  cit. 
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Lugduni,  1j42.  A  Munich),  daus  lesquels  il  fait 
montre  de  son  savoir  peu  commun  dans  le  genre 
polyphonique.  Dans  ses  six  Libroa  del  Delphin,  il 
adapte  à  son  instrument  favori  de  nombreuses 
œuvres  de  Josquin,  Gombert,  Richafort  et  d'autres 
célèbres     maîtres     étrangers     et    espagnols,     sans 


compter  toute  une  série  de  tonos,  villancicos, 
romances,  parmi  lesquels  celui  si  connu  de  La  bella 
malmariduda  (Exemple  XXVI)  qui  trouve  un  écho 
dans  la  chanson  populaire  française  de  la  Mauma- 
riée,  des  Différencias  (Variations)  et  Airs  de  danse, 
soit  de  cour,  soit  plébéiens,  sans  contredit  la  plus 
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intéressante  partie  du  recueil.  Son  fils  Andrés  de 
Narvaez  fut  l'héritier  de  sa  grande  habileté  sur  la 
vihup.la,  d'après  les  témoignages  de  ses  contempo- 
rains. Consignons  en  passant  que  la  ville  de  Grenade, 
où  naquirent  les  deu.v  artistes  que  nous  venons  de 
nommer,  produisit  d'autres  virtuoses  de  viliivla  très 
remarquables,  comme  Lurs  de  Guzman,  célébré  par 
l'historien  Paul  Jovius  et  dont  le  Père  Bermudo  rap- 
porte qu'il  était  capable  de  jouer  sur  un  instrument 
non  accordé  ;  Hernando  de  Jaen,  longtemps  au  ser- 
vice du  Roi  de  Portugal,  et  enfla  Baltasak  Ramirez, 
que  des  écrivains  de  l'époque  appellent  le  «  premier 
joueur  de  luth  (de  laud  et  non  de  vihiiela)  de  toute 
l'Europe  ». 

Après  le  livre  de  Luis  de  Narvaez,  nous  trouvons 
la  collection  du  chanoine  de  Séville,  mort  en  1570, 
Ali-'onso  Mudarra  :  Los  très  libros  de  mûsica  de  cifra 
para  vlgucla...  (Séville,  tb46.  A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid.  Legs  Barbieri),  qui  est  parmi  les  moins 
connus  et  étudiés,  et  l'année  suivante  le  curieux 
Musis  dicatum.  Libro  de  Mûsica  de  vihuela,  intitulado 
Silva  de  Sirenas.  En  el  quai  se  halhirà  toda  dioersidad 
de  mùsiea.  Compuesto  par  Enrriquez  de  ValderrA- 
UANO  (Valladolld,  1547'.  A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid).  Par  les  préliminaires  du  volume  nous  appre- 
nons le  nom  de  la  ville  natale  de  l'auteur,  Penaranda 
de  Duero,  et  que  son  ouvrage  est  le  produit  d'un 
travail  de  douze  années.  La  disposition  typogra- 
phique présente  cette  particularité  que,  comme  les 
transcriptions  sont  généralement  faites  pour  deux 
instruments  concordants,  les  parties  sont  placées  en 


1.  Voici  le  Colophon  :  «  Fniesce  et  libro  llamado  Sih'a  de 
Sirenas.  Compuesla  par  el  Excellente  niùsico  Anhhiquez  de  Valde- 
niAVA^o.  Birigido  ni  itlustrissimo  Seîior  Don  Francisco  de  CuSiga, 
CoNDE  DE  MiHANDA,  etc.  Fué  impvesso  en  la  muy  iiisifjne  y  noble  villa 
de  Valladolid^  Pincia  otro  tiempo  tlamada,  par  Francisco  Feknan- 
DKZ  DE  CoRDOUA,  impressoi'.  Junto  à  las  Escuelas  Mayores.  Acabose 
à  veynte  y  octio  dias  del  mes  de  Julio  desîe  ano  de  1547.  » 

2,  «  /^sta  (la  mûsica)  en  nint/una  criaiura  terrena  la  puso  Bios 
con  tanta  razôn  y  perfecciôn  como  en  el  hombre,  ni  en  los  instrn- 
mentos  de  caerdas  como  en  et  de  la  vihuela.  »  Loc.  cil. 


regard  l'une  de  l'autre,  de  façon  que  chacun  des  exécu- 
tants puisse  les  suivre,  le  volume  étant  placé  entre  eux 
deux.  La  table  des  matières  énumère  des  adaptations 
d'œuvres  d'AoRiAN  Willaert,  Archadelt,  Bauldoix, 

FrANCESCO     MlLANESE,     GOMBERT,     JACQUET,     JOSQUIN, 

Layole,  Lovset  (Piéton?),  Mouton,  Piéton,  Vinc. 
RuFFO  et  Verdelot,  plusieurs  incertaines  et,  parmi 
les  maîtres  du  terroir,  le  propre  Enrriquez  (de  Val- 
derrâbano),  Joan  Vazquez,  Lupus  (sans  doute  Duarte 
LoBO),  Morales,  Ortiz  et  Sepûlveda,  sans  compter 
les  chansons  populaires,  romances  et  aira  à  danser 
qui  forment  le  principal  attrait  de  cette  sorte  de 
recueil.  Dans  lintroduclion  de  son  ouvrage,  Val- 
derràbano  assure  que  de  même  que  la  musique 
"  n'a  été  donnée  par  Dieu  à  aucune  créature  terrestre 
avec  autant  de  perfection  qu'à  l'homme,  elle  ne  se 
trouve  pas  dans  aucun  autre  instrument  à  cordes 
d'une  façon  aussi  parfaite  que  dans  la  vihuela  -  ». 
Il  s'exprime  en  plus  sur  son  art  avec  une  grande 
élévation  d'idées,  qui  ne  seraient  point  désavouées 
par  un  platonicien  du  groupe  de  Marsile  Ficin. 

L'ordre  chronologique  nous  présente  peu  après  le 
Libro  de  rndsica  de  vihuela,  agora  nuevamente  com- 
puesto por  Diego  Pisador,  vezino  de  la  ciudad  de  Sala- 
manca,  diriijido  al  muy  alto  y  mwj  poderoso  Sefior 
Don  Philippe,  principe  de  Espana,  nuestro  senor 
(Salamanque,  1552 '.  A  la  Bibl.  Nationale  de  Paris), 
qui  ne  cède  pas  en  intérêt  à  tous  ceux  qui  l'avaient 
précédé. 

Aveugle  comme  Salinas  et  Cabezon,  ses  glorieux 
confrères  contemporains,  fut  l'illustre  artiste  Miguel 
DE     Fuenllana,    né    à    Navalcarnero,    village    des 


3.  Le  Colophon  s'exprime  ainsi  :  «  Fenesce  el  présente  libro  de 
cifra  para  laner  vihuela.  Hecho  por  Diego  Pisador  y  iinpresso  en 
■m  cassa.  Acabose  ano  del  nascimiento  de  nuestro  redemplor  Jesu- 
Christo.  De  mil  e  quinienlos  y  cincuenta  y  dos  arios.  »  Il  contient 
des  œuvres  do  Basurto,  Gombebt,  Jusouin,  Juan  Monton  (Mou- 
ton), Morales,  Diego  Pisador,  Pemborum  (?),  Joan  Vazquez  et 
,\nRiANUS  DE  ViLART  (Willaert).  Van  der  Straeten  ee  a  repro- 
duit le  Prologue  et  la  Table  de  matière.  Voir  La  Mxisique  aux  Pays- 
Ban  avant  le  XIX"  siècle.  Vol.  VIII,  p.  146. 
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environs  de  Madrid.  Malgré  la  perle  du  sens  de  la 
vue,  il  était  doué  d'une  adresse  extraordinaire,  au 
point  de  pouvoir  remplir  le  métier  de  postillon.  Au 
moment  où  le  Roi  de  Bohême  se  trouvait  en  Espagne, 
raconte  Zapata  dans  sa  Misceluiiea',  c'était  Fuenllana 
qui  partait  avec  les  courriers  de  la  maison  du  Maître 
des  postes,  les  guidait  pendant  le  voyage,  et  les 
ramenait  dans  la  capiiale.  —  «  On  ne  pourra  plus 
dire  —  s'écrie  le  chroniqueur  en  question  —  quand 
les  aveugles  conduisent,  gare  à  ceux  qui  les  suivent, 
mais  gare  à  ceux  qui  courent  la  poste.  »  Cet  aveugle 
singulier  se  fit  remarquer  aussi  comme  organiste 
excellent  et  fort  habile  joueur  de  vikuela.  Le  réper- 
toire de  ce  dernier  instrument  se  vit  enrichir  par  son 
Libro  de  Musica para  vihuela  intitulado  Orphenica  Lyra. 
En  cl  quiil  se  contienen  muchas  y  diversas  obras.  Com- 
puesto  por  Miguel  de  Fuenllana.  Dirigido  ul  muy  alto 
y  muy  poderoso  senor  D.  Philippe  principe  de  Espami, 
rey  de  Ingiaterra,  de  Sapolrs,  nuestro  Seilor...  (SéviUe, 
1B54  2.  Au  Conservatoire  de  Paris).  Ici  nous  pouvons 
observer  les  progrès  considérables  que  la  technique 
a  faits  dans  le  très  court  espace  de  vingt  ans,  car 
Fuenllana  se  montre  non  seulement  plus  complexe 
que  tous  ses  prédécesseurs  dans  les  combinaisons  de 
l'accompagnement,  mais  est  l'un  des  premiers  à  com- 
prendre toute  l'attention  que  mérite  un  élément  nou- 
veau —  qui  alors  commençait  à  se  dessiner —  appelé 
plus  tard  à  jouer  un  rôle  considérable  :  l'acco/'rf.  Dans 
son  Catéchisme  d'histoire  de  la  Musique,  H.  Riemann 
dit  en  parlant  de  la  musique  instrumentale  du 
xvi°  siècle  :  «  Les  compositions  originales  écrites 
pour  des  instruments  seuls  étaient  composées  de 
même  que  si  elles  eussent  été  destinées  au  chant,  et 
en  vérité  elles  l'étaient,  car  alors,  même  la  musique 
de  danse  était  chantée  ;  en  général  les  compositions 
écrites  pour  le  luth  (ou  des  instruments  similaires 


théorbe,  guitare)  ne  sont  que  des  réductions,  hors  la 
seule  exception,  peut-être  unique,  des  compositions 
rigoureusement  polyphoniques  de  l'espagnol  Miguel 
DE  Fuenllana  {lb54)  ».  Riemann  a  raison,  mais  il  aurait 
pu  dire  la  même  chose  de  tous  les  vihuehstas  espa- 
gnols. Le  fait  est  que  VOrphenica  Lyra  reste  l'un  des 
plus  importants  traités  de  la  série.  Il  est  divisé  en  six 
livres  divers,  renlérmant  des  transcriptions  pourchant 
ou  purement  instrumentales,  d'œuvres  de  JoSQUiN, 
LiRiTiiiER  (sic),  Gascon.  Gomuert,  Andres  de  Silva, 
Willaert,  Jachet,  Archadelt  et  Laurus,  parmi  les 
maitresétrangerset  parmiles  nationaux,  de  Fuenllana 
lui-même,  Joan  Vazquez,  Morales,  Lupus,  les  deux 
GuEKRERO  (Pedro  et  Francisco),  Flécha  le  vieux, 
Ravaneda  et  Bernal.  Il  est  utile  pour  connaître  la 
curieuse  personnalité  de  l'auteur  des  Ensaladas,  car 
il  en  reproduit  quelques-unes,  ainsi  que  des  Villan- 
cicos  et  Estrambotes -^  de  sa  composition.  Ajoutons, 
pour  tinir,  que  VOrphenica  Lyra  contient  un  grand 
nombre  de  romances  populaires,  quelques-uns  mau- 
resques, comme  celui  de  la  prise  d'Alhama  (Exem- 
ple XXVII)  qui  devait  inspirer  LoRD  Byron,  dont 
lilusieurs  ne  se  trouvent  pas  dans  les  anthologies 
littéraires. 

Passons  rapidement  sur  quelques  ouvrages  qui  se 
rattachent  à  la  littérature  musicale  de  la  vihuela, 
comme  la  Declaracion  de  instrumentas  (Osuna,  i549) 
du  P.  Bermudo,  qui  contient  toute  une  partie  se 
référant  à  cet  instrument,  que  le  savant  théoricien 
perfectionna  par  l'adjonction  de  la  septième  corde; 
et  ceux  do  Luis  Venegas  de  Henestrosa  {Libro  de 
cifra  nueva  para  tecla  '',  harpa  y  vihuela.  Alcala, 
1557.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid);  du  domini- 
cain Fray  TomAs  de  Santa  Maria  {Arte  de  taner 
fantasia,  assi  para  Tecla  como  para  Vitmela.  Valla- 
dolid,   1565)   et   de    l'insigne    Antonio  de   Cabezon 
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1.  Ed.  de  p.  DE  Gayangos  dans  le  Mémorial  hislôrlco  espanol. 
Madrid,  H.  Academia  espanola,  1859,  L.  XI,  p.  120  :  De  habili- 
dades  de  ciegos. 

2.  Le  Colophon  esL  ainsi  r^di^é  :  »  Fue  impresso  en  Seuilla,  en 
casa  de  Martin  Montesdora.  Acabôse  d  dos  dias  del  vies  de  Octii- 
bre  de  mil  y  quinienios  y  cincuenta  y  guaîro  ailos.  » 


'^>.  On  pourrait  traduire  Estrambote  [ia.v  Boutade.  C'éLaient  des 
petites  compositions  poétiques  de  caractère  picaresque  ou  humoris- 
tique, que  Ion  chantait  comme  intermède  entre  d'autres  composi- 
tions de  style  sérieux. 

■i.  Par  le  mol  tecla,  touche,  on  désîf^natt  les  iaslrumeuts  à  clavier, 
comme  l'épinetle,  le  clavicorde  et  l'orgue. 
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ComoAlha.ma       e.raganada      Ay      demiAlha 
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(Obras  de  mûaica  para  tccla,  arpa  y  vikuela.  Madrid, 
1578)  dont  nous  avons  déjà  parlé,  car  ils  ne  traitent 
plus  exclusivement  l'instrument  aristocratique  et  à  la 
mode,  mais  s'occupent  aussi  de  l'épinelte,  du  clavi- 
corde,  de  la  harpe  et  de  l'orgue,  pour  lesquels  ils 
donnent  de  nombreux  morceaux,  transcrits  en  la 
tablature  propre  à  chacun  d'eux;  et  enfin  arrivons  à 
celui  qui  termine  la  série,  le  Libro  de  musica  en  cifras 
para  vihueUu  iniitiilado  El  Parnasso  en  el  quai  se 
hallard  toda  diversidad  de  Musica,  assi  de  Motetcs, 
Sonetos,  Villanescas,  en  lerigua  Castellana,  ;j  otras 
cosas  como  Fantasias  del  Autor,  hechas  por  Esteban 
Daça,  vezino  de  la  muy  insigne  villa  de  Valladolid, 
dirigido  ul  muy  Illustre  Scnor  Licenciado  IIernando 
JDE  IlABALOS  DE  SoTû,  mayor  del  Consejo  Siiprcmo  de  Su 
Ma gcstad....  Impressopor Diego  Fernandez  de  Cordoua 
Imprtssor  de  su  Magestad.  A  no  de  M.D.L.xxvj  (A  la  I5ibl. 
Naciotial  de  Madrid). 


Oomme  nous  l'avons  indiqué,  c'est  le  dernier 
recueil  destiné  uniquement  à  la  vihuela,  qui  devait 
bientôt  être  remplacée  par  la  guitarra.  Il  n'est  pas 
moins  intéressant  que  tous  ceux  qui  l'ont  précédé. 
L'auteur  commence  en  premier  lieu  par  se  montrer 
élégant  poète  latin  dans  un  De  Stephano  Dazza 
Colloquium  inter  Mussas  et  Appollinem,  qui  se  trouve 
en  tête  de  son  ouvrage.  Puis  il  emploie  son  premier 
livre  à  reproduire  ses  Fantasias  originales,  dans 
lesquelles  il  lait  preuve  de  son  talent  et  de  ses  con- 
naissances techniques  de  toutes  les  ressources  de  son 
instrument,  égalant,  s'il  ne  les  surpasse  parl'ois,  les 
œuvres  similaires  de  Francesco  da  Milano,  que  ses 
compatriotes  avaient  surnommé  il  divino,  et  de 
Vecccllente  Pietro  Paulu  Borrono,  les  grands 
luthistes  italiens.  Dans  le  second,  sont  contenus 
divers  Motets  de  Crecquillon,  Mavllart,  Simon 
Buleau,   Vasurtu,   Ricafort   et  les  deiix  Guerrero 
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(Pedro  et  Francisco),  et  le  troisième  renferme  des 
sonnets,  chansons,  vil.lanescas  et  villancicos  (ce  n'était 
pas  exactement  la  même  chose  ')  de  Pedro  Ordonez, 
Francisco  Guerrero,  Zeballos,  Navarro,  Villalar 
et  Crecquillon,  plus  un  très  beau  romance  antiguo 
(Exemple  XXVIII),  ayant  pour  sujet  l'histoire  pathé- 
tique du  roi  Anthiochus,  de  son  fils  et  de  la  belle 
Stratonice,  qui  devait  inspirer  au  grand  Mêhul  un 
de  ses  admirables  chefs-d'œuvre  -. 
Esteban  Daza  est  le  dernier  maitre  de  la  vihuela. 


Après  lui  l'instrument  aristocratique  commence  à 
devenir  populaire  et  finit  par  s'homologuer  avec  la 
guitarra,  qui  le  remplace  définitivement.  La  trans- 
formation fut  radicale,  car  une  fois  adopté  par  le 
peuple,  la  technique  de  l'instrument  devint  tout 
autre.  Au  taner  punteado  (pincer)  artistique  propre 
des  virtuoses  vihuelistas  succède  le  rasgueado,  l'orme 
typique  et  nationale  de  jouer  la  guitare,  qui  consiste 
à  effleurer  rapidement  les  cordes  avec  les  quatre 
longs  doigts  de  la  main  pour  produire  des  accords 
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1.  Il  est  fort  difficile  de  préciser  la  différence  entre  les  Villancicos 
et  les  Villanescas  :  le  premier  nom  est  employé  généralement,  et 
s'applique  à  des  compositions  traitant  des  sujets  de  toutes  sortes. 
amoureux,  chevaleresques,  religieux,  etc.,  tandis  que  sous  la  dési- 
gnation de  villanescas  on  classifiait  plutôt  des  ceuvres  de  style 
paysan,  pastorales  ou  bergeries. 

2.  Pour  finir  avec  le  groupe  si  intéressant  des  vihuelistas,  nous 
citerons  encore  le  nom  d"un  virtuose  aveugle,  ayant  joui  d'une 
granHe  réputation  parmi  ses  contemporains,  le  célèbre  Pedro  de 
Madrid.  Nous  ajouterons  que  la  Bibliothèque  de  Berlin  conserve 
sous  la  cote  Z.  32  un  manuscrit  italien  de  la  fin  du  xvi^  siècle  con- 


tenant plusieurs  compositions  dGvihuelistas  espagnols.  On  y  trouve 
un  Paso  et  deux  Cantos  de  Castillo  (peut-être  le  grand  organiste 
Diego  del  Castillo)  ;  un  Canto-llano  (Plain-chant)  et  une  Fuga 
de  Francisco  Cardona;  six  œuvres  de  Luis  Mavmon,  Capriccio, 
Fantasia,  Tocata,  Prima  y  segunda  Différencia,  et  Pnso.  y  medio 
con  su  contrapunto,  une  de  Santinq  detto  Valdês,  une  autre  so^ï'a 
il  canto  fermo  delV  Ave  Maris  Stella  de  Francisco  Aguvles 
(Aguilô  ou  del  Aguila?)  sans  compter  quelques  morceaux  d'ar- 
tistes étrangers  :  Bergier,  Fab.  Dentice,  Francesco  da  Mila- 
NESE,  Fedo  Reiner,  Santino  Garzi  da  Parma  et  d'autres  musi- 
ciens inconnus. 
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arpégés,  tandis  que  le  pouce  fait  sonner  la  basse. 
L'apogée  du  règne  de  la  vihiiela  fut  court  et  brillant, 
on  l'aura  bien  vu,  et  il  se  termine  bientôt,  car  avant 
la  fln  du  xvi"  siècle,  nous  croyons  l'avoir  dit,  apparaît 
le  premier  traité  connu  de  guitarra,  celui  du  médecin 
catalan,  né  à  Monistrol,  le  Docteur  Juan  Carlos 
Amat.  Ce  petit  livre  dont  les  prétentions  sont  bien 
modestes,  car  elles  ne  s'élèvent  pas  au  delà  de 
l'humble  pratique,  acquit  vite  une  grande  vogue,  de 
longue  durée,  puisqu'on  n'a  cessé  de  le  réimprimer 
que  vers  la  fin  du  xvill"  siècle.  Son  titre  est  le  sui- 
vant :  Guitarra  espaiiola  y  Vdndola  en  dos  marieras  de 
Guitarra  Castellana  y  Cathalana  de  cinc'o  ôrdenes,  la 
quai  ensena  de  teinplar  y  taner  rasçjado,  todos  los 
puntos  naturales  y  p,  mollados  con  estilo  maravilloso. 
Y  para  poner  en  ella  cuatquier  tono,  se  pone  una 
tabla,  con  la  quai  podrà  qualquier  sindificultadcif'rar 
el  tono,  y  despues  taner  y  cantnrle  par  doze  modos.  Y 
se  haze  mencion  tambien  de  la  Guitarra  de  quatro 
ôrdenes  (Gerona,  sans  date,  ni  nom  d'auteur  ').  Par 
une  lettre  du  P.  Leonahdo  de  San  Martin,  signée  à 
Saragosse  le  30  avril  1639,  et  adressée  à  l'auteur, 
qui  se  trouve  parmi  les  préliminaires,  nous  savons 
que  l'ouvrage  fut  publié  pour  la  première  fois  à 
Barcelone  en  1386,  et  qu'il  fut  écrit  par  le  célèbie 
Docteur  en  médecine  Juan  Carlos  Amat,  dont  les 
travaux  scientifiques,  parmi  lesquels  le  Fruclus 
medicinœ  (imprimé  à  Lyon,  trois  fois  à  partir  de 
1623],  étaient  universellement  connus.  Il  parait  que 
ce  remarquable  savant  se  révéla  musicien  avec  une 
précocité  étonnante,  car,  selon  le  document  en  ques- 
tion, à  l'âge  de  sept  ans  il  chantait  et  jouait  avec 
assez  d'habileté  pour  surprendre  son  auditoire.  L'opus- 
cule qui  nous  occupe  dut  être  composé  pendant  sa 
jeunesse,  et  avec  le  but  —  déclaré  dans  un  Avertisse- 
ment au  lecteur  —  de  vulgariser  l'enseignement  d'un 
instrument  dont  il  n'existait  pas  encore  de  méthode. 
11  réussit  pleinement,  car  les  éditions  se  succédèrent 
tant  en  castillan  qu'en  catalan  (il  en  existe  même 
deux  en  valencien  de  17IJ8  el  s.  d.)  jusqu'à  devenir 
l'indispensable  vade-mecum  de  tous  les  confrères  de 
Figaro.  A  Madrid,  un  certain  Andres  de  Soto  en  fit 


1,  le  Guitare  esna^DOle  et  Mandoline  d'après  les  deux  modes  de  la 
Guitare  castillane  et  catalane  à  cinq  cordes,  où  l'on  apprend  à 
accorder  et  â  jouer  ras(/ado,  tous  les  Ions  naturels  et  bémolisés,  avec 
un  style  merveilleux.  Et  pour  qu'on  puisse  jouer  tous  les  tons,  il 
y  a  un  tableau,  avec  lequel  on  peut  sans  difficulté  chilTrer  le  ton, 
et  après  le  jouer  et  le  chanter  de  douze  façons  différentes.  On 
traite  aussi  de  la  proitare  à  quatre  cordes.  » 

2.  n  Art  pour  apprendre  avec  facilité  et  sans  maître  h  accorder  et 
âjouerrasf/arfo  la  guitare  de  cinq  rantïs  ou  cordes,  et  aussi  celles 
de  quatre  et  de  six  cordes,  nommées  guitare  espagnole,  mandoline 
et  vandola  "  (autre  sorte  de  mandoline).  Fétis  commet  un  drôle  de 
lapsus  en  traduisant  le  mot  vandola  par  guitare  à  bandoulière,  et 
agrémente  le  toulpar  une  note  d'une  délicieuse  naïveté.  Nous  faisons 


un  plagiat  dévergondé  qu'il  publia  en  1764-  sous  le 
titre  :  Arte  para  aprender  con  faciiidad  y  sin  maestro 
à  templar  y  taner  rasgado  la  guitarra  de  cinco  ôrdenes 
ô  cwrdas,  y  tambien  la  de  quatro  o  seis  ôrdenes, 
llamadas  guitarra  espanola,  bandurria  y  vandola,  etc.-. 
Tout  cela  nous  prouve  la  grande  popularité  obtenue 
par  le  petit  traité  du  docteur  catalan,  qui  signale 
une  date  dans  l'histoire  de  la  musique  espagnole, 
celle  de  la  disparition  de  la  vihuela  et  de  l'avènement 
de  la  guitarra,  instrument  dont  le  règne  se  développe 
pendant  les  siècles  suivants. 

Pour  finir  avec  ce  qui  concerne  la  musique  instru- 
mentale pendant  la  Renaissance  espagnole,  il  nous 
faut  citer  un  ouvrage  fort  curieux,  qui  se  trouvait  kla 
célèbre  Bibliothèque  musicale  du  Roi  Jean  IV  de  Por- 
tugal, détruite  lors  du  grand  tremblement  de  terre  de 
Lisbonne  en  17.53^,  et  dont  Vasconcellos  cite  deux  ver- 
sions (de  1578  et  de  1379,  également  inconnues):  c'est 
VArte  musica  para  tanger  o  instrumento  du  charame- 
linli.a  (chalumeau).  Il  s'agit  tout  simplement  d'une 
méthode  pour  apprendre  à  jouer  la  flûte  à  bec. 
L'auteur,  Andres  de  Escovar,  était  espagnol  d'origine. 
Dans  sa  jeunesse,  vers  1550,  il  entreprit  un  voyage 
dans  les  Indes,  au  retour  duquel  il  se  fixa  en  Portugal, 
comme  musicien  de  la  Cathédrale  de  Coinibra.  Il  est 
vraiment  regrettable  que  ce  curieux  ouvrage  soit 
perdu,  avec  tant  d'autres  richesses  musicales  accu- 
mulées dans  l'importante  collection  du  monarque 
portugais,  fort  bon  musicien  lui-même,  comme  nous 
le  verrons  dans  la  suite. 


l.V.  —   Théoriciens   et    Écrivaius    snr  la  musique 
«le  la  seconde  moitié  «lu  XVI'  siècle. 

L'abondante  production  d'ouvrages  théoriques,  qui 
prouve  tout  l'intérêt  que  l'on  accordait  en  Espagne 
aux  études  musicales,  ne  diminue  pas  pendant  la 
seconde  moitié  du  X'VI'=  siècle.  Citons-en  quelques- 
uns,  afin  d'être  le  plus  complet  possible.  Après  l'Aj-fe 
ingeniosa  de  Musica  con  nueva  manera  de  auizos  breues 
ij  compendiosos  sobre  toda  la  facultad  d^lla...  (Alcalà, 


cette  observation  afin    de  démonirer  la  légèreté  avec  laquelle  on  a 
traité  jusqu'à  présent  l'élude  de  la  musique  espagnole. 

3.  Il  s'est  conservé  quelques  exemplaires  de  la  première  partie 
du  Catalogue  de  cette  fameuse  Bibliothèque  musicale  :  Primeira 
Parte  do  Index  da  Livraria  de  Musica  do  Muyîo  alto  e  poderoso 
Rey  Don  Joào  o  IV.  Nosso  Senhor.  Lisboa  par  P.^ulo  Craesbeck 
Anno  1649  (Bibl.  Nat.  de  Paris).  Il  a  été  très  bien  étudié  par  Joachim 
DE  Vasconcellos,  dans  son  Ensa.io  Critico  sobre  o  Calalogo  d'El 
Reg  D.  Joào  IV.  Porto,  1S';3.  Plus  récemment  IM.  Sousa  Vitërbo 
a  traité  le  mêrne  sujet  dans  sou  érudit  opuscule  :  A  lioraria  de 
Musica  de  D.  Joào  1 V  e  o  seu  Index.  IVoticia  historica  e  Docu- 
mentai. Académie  de  Lisbonne,  1900. 
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1544)  de  Melchor  de  Torres,  ouvrage  dédié  à  Don 
GUTJERRE  DE  Carvajal,  évêque  de  Placencia,  qui 
traite  le  plain-chant,  le  canto  deorgano  (chant  figuré) 
et  le  contrepoint,  suivirent  :  le  rarissime  Intonario 
général  para  todas  lus  yglesias  de  Espana.  Corregido  y 
en  muchos  lugares  emendado.  Enel  quai  se  haaiïadido 
los  ocho  tonos  o  modos  de  Mirauete  y  lus  Prefaeiones 
q.  se  cantan  en  la  Missa  y  el  Pater  Noster  (Saragosse, 
Pedro  Bernuz,  1348),  de  Pedro  Ferreii  :  les  ouvrages 
du  dominicain  Damian  de  Artukel  {Modo  de  rezar  de 
los  frailes  predicadores.  Saragosse,  1572,  et  Canto 
llano,  Valladolid,  la  même  année),  perdus,  à  ce  qu'il 
parait,  de  même  que  le  De  Musica  Tractatum,  du  cha- 
noine de  Zamoi'a,  Bernardo  Garcia,  deux  auteurs 
dont  jS'icoLAb  Antonio  '  nous  conserve  le  souvenir. 

L'Arte  para  componer  el  Canto  llano  y  para  core- 
gir  y  emeridar  la  Canturia  que  esta  compuesta  fuera 
de  arte,  quitando  todas  las  opiniones  y  difficuUades 
que  hasta  agora  a  avido,  por  falta  de  los  que  la 
compusieron...  etc.  (Sévi) le,  1382.  Conservatoire  de 
Bruxelles),  écrit  par  le  prêtre  attaché  à  la  Cathédrale 
de  Séville,  plus  tard  chanoine  à  Tolède,  Pedro  de 
Loyola  Guevara,  présente  assez  d'intérêt  malgré  ses 
petites  dimensions,  il  est  particulièrement  destiné  à 
expliquer  les  règles  de  la  tonalité  dans  les  trois  genres 
des  anciens  hexacordes,  par  bécarre,  bémol  et  nature. 
Entre  autres  renseignements  curieux,  ce  petit  volume 
nous  apprend  l'e.vislence  de  plusieurs  auteurs  espa- 
gnols qui  ont  traité  du  plain-chantet  dontles  œuvres 
sont  devenues  de  la  plus  grande  rareté  ou,  ce  qui  est 
pire,  sont  perdues.  Ces  musiciens  se  nommaient  : 
Taraçona,  Juan  Martinez,  Cristobal  de  Reyna  et 
Villafranca.  Guevara  indique  aussi  avoir  rédigé 
un  autre  ouvrage  sur  la  musique,  beaucoup  plus 
important  et  traitant  en  six  livres  divers  du 
plain-chant,  du  chant  mesuré,  des  proportions,  du 
contrepoint  et  do  la  haute  composition  iComposicion 
mayor).  Resté  en  manuscrit,  à  ce  qu'il  parait;  il  est 
probablement  disparu  pour  toujours. 

Faisons  encore  mention  du  De  musica  et  cantu 
figurato  (dans  les  deux  éditions  de  ses  œuvres  com- 
plètes. Lyon,  1597,  et  Venise,  1602),  dû  au  fameux 
jurisconsulte,  le  Docteur  polygraphe  Martin  de  Azpil- 
CUETA,  né  à  Beasoin,  dans  la  Navarre,  vers  1491,  et 
mort  à  Rome  en  1ÎJ86,  auteur  aussi  du  curieux  petit 
ouvrage,  plusieurs  l'ois  réimprimé  et  traduit  en 
diverses  langues,  ayant  trait  sous  certains  rapports 
à  notre  sujet  :  El  sUencio  es  necesario  en  el  choro  y 
otros  lugares  do  se  cantan  los  dainos  officios...  etc. 
(Rome,  1582,  contient  le  portrait  du  docte  écrivain), 
et  de  l'important  traité  du  bénéliciaire  de  la  cathé- 
drale de  Valladolid,  Francisco  de  Montanos,  le 
remarquable  organiste  et  théoricien  dont  nous  avons 
déjà  parlé  :  Arte  de  Miisica  Ihcorica  y  pràctica  (Valla- 
dolid, 1592),  plus  de  dix  l'ois  réimprimé  ^  et  qui  con- 
stitua une  espèce  d'autorité  indiscutée,  jusque  bien 
avant  dans  le  xviii^  siècle. 

Nous  tenons  à  signaler  tout  spécialement  l'œuvre 
du  Bachiller  Martin  de  ïapia,  surnommé  Nu.man- 
TiNO,  pour  être  né  à  Soria,  sur  l'emplacement  de 
l'ancienne  et  héroïque  Numance,  ville  ibère  immorta- 


lisée par  sa  résistance  acharnée  contre  les  Romains. 
Fort  bien  écrit  dans  son  ensemble,  composé  avec  des 
points  de  vue  très  élevés,  le  Traité  du  Bachelier 
Tapia,  bénéficiaire  do  Féglise  métropolitaine  de  Bur- 
gos,  contient  une  partie  didactique  qui  est  la  plus 
développée  publiée  avant  l'apparition  du  chef-d'œuvre 
de  Salinas  (1577).  Elle  mérita  d'être  approuvée  par 
l'excellent  musicien  Baltasar  Ruiz,  maître  de  cha- 
pelle de  la  Cathédrale  d'Osma,  et  par  le  prééminent 
maitre  Pastrana.  Cet  ouvrage,  qui  concerne  tant  le 
plain-chant  que  le  chant  mesuré,  est  intitulé  de  la 
suivante  façon  :  Vergel  de  miisica  spiritual,  specula- 
tiva  y  activa,  delqual  muchas,  diversas  y  suaves  flores 
se  piieden  coger.  Autor  el  Bachiller  Tapia  Numan- 
TiNO....  Tràtase  lo  primera  con  grande  artificio  y  pro- 
fundidad  las  alabanzas,  las  gracias,  la  dignidad,  las 
virtudes  y  prerogativas  de  la  miisica  y  despues  de  las 
artes  de  Canto  llano,  Organo  y  Contra  punto  en  suma 
y  en  ttu'orica  (Burgo  de  Osma,  1570)  ^ 

Rappelons  encore  quelques  œuvres  se  rattachant 
à  notre  sujet,  comme  le  De  Oratione  libri  Vil  (Bàle, 
ex  ol'licina  IIenrico  Patrina,  1558),  du  grammairien 
Antoine  Lull,  natif  de  l'ile  de  Majorque  et  descen- 
dant de  la  famille  du  philosophe  de  Miramar,  le 
Docteur  illuminé.  En  1535,  il  fut  appelé  à  Dôlo,  pour 
y  enseigner  la  théologie,  et  vint  mourir,  dans  un  âge 
très  avancé,  le  12  janvier  1582,  à  Besançon.  Le 
cinquième  livre  de  son  ouvrage  est  employé  à  traiter 
de  l'application  de  la  musique  à  l'art  oratoire;  vers 
la  fin  il  annonce  avoir  rédigé  un  traité  général  sur  la 
musique,  par  malheur  perdu,  car  il  devait  être  inté- 
ressant à  coup  sûr,  comme  œuvre  d'un  savant  remar- 
quable, qui  lut  très  loué,  après  sa  mort,  par  l'illustre 
Gérard  Jean  Vossius.  Le  chanoine  et  prieur  de  la 
Cathédrale  de  Santa  Cruz  do  Ténérile,  aux  îles 
Canaries,  Bartolomé  Carrasco  de  Figueroa,  né 
en  1570,  mérite  un  souvenir,  par  le  bel  éloge  de  la 
musique,  en  forme  do  chanson,  qu'il  mit  en  tête  de 
la  vie  du  Pape  saint  Léon,  dans  la  seconde  partie  de 
son  Templo  militante,  Flos  sanctorvm  y  Triumphos  de 
las  Virtudes  (Olissipone.  Les  deux  premiers  volumes 
en  1614,  le  troisième  en  1628).  La  Musurgia  d'Ax- 
DRES  Calvo,  ouvrage  dont  quelques  auteurs  —  et 
parmi  eux  F.  Pedrell  (voir  Diccionario  histôrieo 
y  biogrùfico  de  Mûsicos  y  Escritores  de  Musica  espa- 
noles...  Barcelone,  1897.  T.  1")  —  fixent  la  date 
on  1536,  mais  qui  nous  semble  devoir  être  posté- 
rieur, est  vraisemblablement  perdue.  Il  en  est  de 
même  pour  Yln  Musicam  de  Fray  Vicente  Montanes, 
et  los  divers  travaux  de  Manuel  Narro  et  Vicente 
Adan.  Rappelons  en  passant  un  ouvrage  de  Luis  de 
Villafranca  qui  mérita  d'être  loué  par  Pedro  Fer- 
nandez  de  Castilleja  et  Francisco  Goerrero  intitulé 
Brève  instruccion  de  canto-llano,  asi  para  aprender 
brevemente  el  artificio  del  Canto,  como  para  cantar 
epistolas,  lecciones,profecias  y  evangeiios,  y  otras  cosas 
que  se  cantan  conforme  al  estilo  de  la  sancta  iglesia 
de  Sevilla...  (Séville,  Sébastian  de  Trajillo,  1565. 
A  la  Bibl.  du  Duc  de  Medinaceli.  On  cite  une  édition 
de  1560,  inconnue  aujourd'hui).  L'auteur  qui  rem- 
plissait les  fonctions  de  maitre  des  enfants  de  chœur 
de  la  cathédrale  sévillane,  nous  enseigne  les  procé- 


1.  Bibtiotheca  Hispana  .Vora  (Home,  1672,  p.  175  et  201). 

2.  La  Bibliothèque  Nacional  de  Madrid  en  possède  les  suivantes  : 
Valladolid,  1594;  Salamanque,  1610;  Madrid,  164S  (angmentée  par 
LopEz  DE  Velasoo);  Saragosse,  1665  et  1670;  Madrid,  169a;  ibid., 
1712  (corrigée  el  augmentée  par  l'organiste  de  la  Chap.  Royale 
Don  José  de  Tokres  MiHTi.s'Ez  v  Bravo);  ibid.,  172S,  1734  et 
1756,  et  il  parait  probable  qu'il  en  doit  e.\ister  d'autres. 


3.  Voici  le  Coloplion  :  Acabose  de  imprimir  el  présente  litiro 
iiititulado  Vergel  de  miisica  spiritual  specidatii'a  y  activa,  el  quai 
fuê  impresso  en  la  inchjta  universidad  del  Burijo  de  Osma  por 
Diego  Fernandez  de  Cobdoua,  impressor.  Acabose  a  veyntc  y 
ocho  dias  del  mes  de  Mayo.  Aiio  de  nuestra  redempcion  de  mit  e 
quiniento  y  sctenta  afios  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 
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des  employés  dans  ladite  église  pour  le  chaut  litur- 
gique. ÛArte  de  principios  de  canto  Ikno  en  espai'ioi, 
nucvamente  cmendado  y  correyido  por  Gaspak  de 
Aguilar  (sans  lieu,  ni  date.  A  la  Bibl.  Colombine  de 
Séville)  s'occupe  surtout  —  voir  spécialement  le 
ch.  XXV1=  —des rapports  de  la  musique  avec  le  texte 
interprété.  D'une  plus  grande  importance,  est  l'ou- 
vrage rédigé  vers  1580,  par  Martin  Gomez  de  IIerrera, 
sous  le  litre  Advertencias  sobre  la  caiituria  cccleaidstica, 
(Avis  sur  le  chant  ecclésiastique.  Manuscrit  à  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid.  Cote  :  M.  1.34lj)  et  qui  semble 
n'être  qu'une  conséquence  espagnole  du  brefde  Pie  V 
sur  le  chant  liturgique,  promulgué  à  Rome  le  17  dé- 
cembre 1570.  Son  auteur  qui  se  dit  disciple  de  Barto- 
LO.MÉ  DE  QuEVEDO,  l'ameu.K  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Tolède,  semble  connaître  à  fond  la 
Pratique   musicale   de    GaffûRIO,    et    les    œuvres  de 

POI.YDORE,     EOSÈBE,     BûÈCE,    IlUGO     DE     SAINT-ViCTOR 

et  Saint  Isidore,  et  tend  surtout  à  défendre  le  plain- 
chant  grégorien  contre  toutes  les  innovations.  Le 
chapitre  1V'=  de  la  première  partie  :  Comment  la  Mu- 
sique a  eu  dans  tous  les  temps  des  censeurs  et  des  défen- 
seuis,  est  particulièrement  intéressant  pour  l'histoire 
de  l'art  religieux  musical.  Les  deux  autres  parties  de 
cet  ouvrage  ont  beaucoup  moins  de  valeur.  Nous 
mentionnerons  encore,  surtout  par  respect  au  nom 
de  son  auteur,  le  fameux  philosophe  Sébastian  Fox 
MoficiLLO,  les  Commentaires  aux  Dialogues  île  Pl.\ton 
[In  Platonis  Timxum  seudeUniverso...  In  Phxdonem, 
sive  Animarum  immortalitate...  Commentarius,  ad  Do- 
minum  Franciscum  Bobadillam  Mendozium.  Bàle,  Jean 
Opori.num,  1u54)  où  il  est  traité  avec  la  plus  grande 
élévation  d'esprit,  de  l'utilité  et  du  plaisir  que  cause 
l'art  de  la  musique  '.  Fox  Morcillo  qui  fut  aussi  un 
humaniste  de  la  plus  grande  valeur,  était  originaire 
de  Séville  et  sa  réputation  fut  très  grande  pendant 
toute  la  seconde  moitié  du  XVi"  siècle.  Signalons,  pour 
finir,  les  œuvres  de  chant  liturgique  de  Thomas  de 
Plaza.uu  des  jésuites  espagnols  appelés  en  Pologne 
par  le  Cardinal  Hosius,  pour  fonder  le  célèbre  collège  de 
Braunsberg  en  1564  :  Passio  Domini  nostri  Jesu  Christi 
qiix  uti  ab  unoquoq;  Evangelista  sensium  conscripta, 
sic  etiam  notis  cjueque  suis  seorsim  distincta,  atque 
delineata  est  ;  et  usai  Dimeesis  Vurmiensis  accomodata. 
Studio  vero  iitq;  opéra  Lieverendi  D.  Thom.-e  de  Plaza, 
S.  Slephani  Cracovix  Plebani  etc.  xdita.  [Colonix  Apud 
Maternu.m  Chollnu.m.  MD.LX.WUI.  —  A  la  Bibl. 
d'UpsaP). 

X.  —   I>c    Théâtre  lyrique. 

Nous  ajouterons,  avant  de  terminer  cette  partie 
de  notre  travail,  quelques  mots  sur  la  musique 
dramatique  que  nous  avons  vue  se  développer  dans 
les  Eglf'gas  ou  pièces  pastorales  et  populaires  de 
l'illustre  Juan  DEL  ÉN'CINA.  On  se  souviendra,  car  nous 
le  limes  remarquer  avec  insistance,  combien  l'influence 
des  chansons  du  peuple  fut  puissante  et  décisive  sur 
cetarlistegénial,  qui  toujours  s'inspira  direclementde 
l'esprit  et  des  liaditious  de  sa  race.  L'usage,  existant 
dans  pi-esque  tous  les  pays  de  l'Europe,  d'écrire  des 
poésies  pour  être  chantées  sur  tel  ou  tel  timbre,  qui 


I.  Il  en  existe  une  version  italienne  :  Vîilita  e  diletto  detl'  artc 
musicale  di  Sebastiano  Fossio  MonziLi.o.  Vevsione  det  dottor 
.\LESSANDHO  Tkbenzi,  Uf/aU  in  Macerata  ;  con  annolaziuni  del 
Iradutlore.  {Macerata.  Oiuseppe  Cortesi,  IS-IU.  Au  Liceo  Je  Bo- 
logne). Cette  traduction  nous  semble  fuite  en  vue  du  manuscrit 
conservé  ii  lu  Bibl.  de  BoIo;?ne.  In  Platonis  diatof/uni  (fui  Phaedo 
tnacribiUtr,  Sebastiani  Foxij  Morzillii,  Hispalensis  commentnrij . 
-Mns.  n*"  3  de  la  Miscélanée;  Noiizie  di-  musicu  manoscrite,  in  fol). 


a  donné  naissance  au  Vaudeville  français,  au  Lie- 
derspiel  allemand  et  au  Ballad's  Opéra  anglais,  ne 
s'est  produit  que  fort  rarement  en  Espagne.  En  ce 
pays,  le  cas  plus  fréquent  fut  que  le  poète,  presque 
toujours  aussi  musicien,  composa  lui-même  la 
musique  pour  son  poème.  Jian  del  Encina  agit 
ainsi  eu  toute  occasion  et,  ne  traitant  musicalement 
que  ses  propres  œuvres,  il  réussit  à  adapter  d'admi- 
rable façon  la  mélodie  aux  besoins  du  texte,  en 
sorte  qu'elle  n'est  ni  la  maîtresse  ni  l'esclave  de  la 
parole,  avec  laquelle  elle  se  confond,  jusqu'à  consti- 
tuer un  tout  parfaitement  homogène,  H  avait  obtenu 
d'emblée,  avec  une  priorité  incontiistable,  les  desirferata 
de  la  Camerata  florentine,  ce  que  Vincenzo  Galilei 
avait  proclamé  par  la  définition  in  armonia  favellare 
(parler  en  harmonie),  but  principal  du  drame  lyrique 
depuis  GiULio  Caccini  jusqu'à  Richard  Wagner. 

La  même  chose  peut  être  observée  dans  les  créa- 
tions des  disciples  et  des  continuateurs  du  fondateur 
glorieux  du  théâtre  musical  et  dramatique  espagnol. 
Parmi  toutes  les  productions  de  cette  période,  sauf 
de  très  rares  exceptions,  il  n'existe  presque  pas  de 
chanson  composée  pour  être  exécutée  sur  un  air 
donné,  chacune  possède  sa  musique  propre  écrite  à 
son  intention.  Elles  sont  presque  toujours  imitées 
plus  ou  moins  directement  de  l'art  populaire,  car  les 
musiciens  espagnols  du  xvi"  siècle  firent  de  l'art  avec 
toutes  les  manifestations  du  peuple;  pour  eux,  tous 
les  éléments  provenant  de  celte  origine  sont  égale- 
ment bons,  même  les  simples  cris  des  marchands 
des  rues,  en  un  mol  tout  ce  que  Kastner  avait  traité 
dans  son  curieux  ouvrage  Les  Cris  de  Paris^.  Cette 
transfusion  de  la  vie  qui  anime  les  carrefours  et  les 
places  des  villes,  dans  la  trame  d'un  morceau,  comme 
il  arrive  dans  beaucoup  d'œuvres  modernes,  se 
trouve  déjà  dans  plusieurs  Villancicos  appartenant 
sans  doute  à  des  œuvres  dramatiques  écrites  non 
seulement  par  Juan  del  Encina,  mais  bien  par  Diego 
Fernandez,  Alonso  de  Toro,  Lope  de  Baena, 
Brihuega,  Aldomar  et  tant  d'autres  dont  on  peut 
voir  les  compositions  dans  le  si  précieux  Cancionero 
de  Palacio,  publié  par  Barbieri.  Parmi  elles,  se 
trouvent  quelques  tableaux  de  la  vie  pastorale  abso- 
lument caractéristiques  (Exemples  XXLY  et  XXX) 
comme  deux  Villancicos  dialogues  d'EscoBAR  et  de 
Juan  de  Sanabria,  compositeurs  du  début  du  xvi"  siè- 
cle, dont  nous  ne  possédons  presque  pas  de  données 
biographiques,  mais  qui  dans  ces  tjBuvres  ont  réussi 
à  reproduire  des  petites  scènes  des  mœurs  de  bergers 
avec  ces  tons  réalistes  et  celte  force  de  couleur  qui 
sont  si  lypiques  de  l'art  espagnol  dans  toutes  ses 
manifestations.  Dans  le  but  d'être  le  plus  exact 
possible,  ils  arrivèrent  même,  à  force  de  logique, 
à  employer  pour  caractériser  leurs  personnages, 
signalant  ainsi  leurs  entrées  et  leurs  sorties  de  scène, 
les  cris  propres  de  leurs  métiers.  Ces  considérations 
peuvent  s'appliquer  particulièrement  à  Lucas  Fer- 
nandez et  à  GiL  Vicente,  arlistes  de  la  plus  grande 
valeur,  qui  doivent  nous  arrêter  un  instant. 


■2.  Nous  signalons  cet  ouvruge  comme  olunt  de  la  plus  excessive 
rîirclé,  car  dès  IBO'J  on  faisait  ,i  Cracovie  une  édition  dilTérenle  de 
ce  livre  liturgique  .-  Passio  Domini  nosiri....  etc.,  per  universis 
rajni  Polonix..,.  ab  antiquisq  ;  erroribiis  de  nùo  correctius  rcpur- 
(jata.  Per  R.  Gaspauum  a  liLECzow  Vicedecanum  Ecclcsix  Catlie- 
dralis  Cracoviem  (Cracooie.  Ex  Offi.  Aniike.t.  Pethicovij,  M .  U.CIX). 
Les  deux  ouvrages  conservés  à  Upsal  pruvieuncnt  du  couvent  du 
Braunberg,  dont  la  Bibliotliéquo  fut  prise  par  les  troupes  de  Gus- 
tave-Adolphe pendant  la  guerre  de  Trente  ans. 

3.   Paris,  G.  Bhandus,  Dufouu  et  C'°,  1857. 
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Parlé  :  May  oral  del  halo!  iHan! 

Despuertale.  ^Quen  me  llama? 
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Le  premier,  originaire  de  Salamanque,  comme 
Juan  del  Encina,  fut  un  doux  et  exquis  poète.  Sa  vie 
est  fort  peu  cotinue,  mais  il  semble  très  probable 
qu'en  1S38  il  était  professeur  de  Musique  à  la  célèbre 
Université  de  sa  ville  natale.  Comme  musicien  il  fît 
un  pas  de  plus  vers  le  drame  lyrique,  car  outre  des 
Farsas  et  des  Egloijas,  religieuses  et  profanes,  qui 
peuvent  être  comparées,  comme  celles  de  Juan  del 
Encina,  à  de  petits  opéras-comiques,  il  nous  a  laissé 
une   espèce  d'intermède,   absolument   chanté,   qu'il 

1.  Le  Villancicn  Qui  t'a  fait  bei-ger,  Jean,  se  trouve  dans  le  Can- 
cionero  de  Palacio  'Madrid,  1890),  n»  360,  traité  en  style  polypho- 
nique par  Badajcz 

Plus  tard,  ou  peut  lire  la  poésie   glosée  dans  le   Cancionero  de 


mi 


go 


intitule  lui-même  DUilogo  para  cantar  (Dialogue 
pour  chanter).  U  s'agit  d'une  simple  scène  entre  deux 
bergers,  sans  intervention  du  chœur,  et  dont  la  mu- 
sique dut  être  écrite  dans  le  style  du  récitatif  dia- 
logué, soutenu  par  un  ou  plusieurs  instruments. 
L'auteur  nous  indique,  par  exception,  le  timbie  de  la 
mélodie  qui  lui  sert  de  fondement,  c'est  le  ]'illancico: 
Quicn  te  fizo,  Juan,  Pastor,  jouissant  alors  d'une  très 
grande  vogue  '.  Le  progrès  que  signale  cetie  petite 
œuvre  nous  semble  considérable,  parce  que  sans  le 


JoRGF.  DE  iMoNTE.MAYOR  (Saragosse,  1561)  et  il  apparaît  encore  une 
nouvelle  fois  musicalement,  assez  transformé  et  Iranscrit  pour  la 
viliucla,  dans  le  recueil  d'EsTEBAN  Daca  intitulé  :  £1  Paniasu 
(Valladolld,  1576). 
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récitatif  mesuré,  que  la  Cameraia  de  Florence  prétendit 
découvrir,  le  drame  lyrique  ne  pouvait  exister.  Ce  fut 
là  précisément  l'écueil  qui  arrêta  ses  premiers  débuts, 
le  Taisant  échouer  dans  l'opéra  madrigalesque  du  type 
de  ÏAmfiparnaso  (Modène,  1594-)  d'ORAZiO  Vecchi.  Le 
genre  polyphonique  ne  pouvait  suffire  aux  besoins  du 
drame  lyrique,  et  encore  moins  du  moment  où  il  était 
tombé  dans  l'exagération  des  artilîces  contrapon- 
tiques,  cherchant  seulement  à  faire  plaisir  à  l'ouïe 
avec  de  nouvelles  et  surprenantes  combinaisons,  sans 
tenir  compte  de  la  délectation  intellectuelle.  On  peut 
comprendre  tout  l'effet  que  dut  produire  en  Italie 
l'audace  de  Vincenzo  Galilei,  en  composant  un 
simple  chant  déclamé,  avec  accompagnement  de 
viole,  sur  l'admirable  épisode  dantesque  de  la  mort 
d'Ugolin.  Lucas  Fernandez  semble  avoir  fait  la  même 
chose  dans  son  Diàlorjo  para  cantar,  mais  avec  plus 
d'un  demi-siècle  d'avance,  car  son  volume  Farsas  y 
eglogas.où  ilsetrouve,futpubliéàSalamanqueeni514. 

GiL  Vicente,  à  vrai  dire,  n'était  pas  espagnol, 
comme  né  à  Evoradans  le  Portugal,  mais  néanmoins 
il  occupe  une  place  importante  dans  l'histoire  du 
théâtre  national,  car  la  presque  totalité  de  ses 
œuvres  est  écrite  en  langue  castillane,  chose  du  reste 
très  fréquente  à  cette  époque,  où  presque  tous  les 
poètes  et  les  écrivains  de  la  Lusitanie,  y  compris  le 
génial  Camoens,  écrivirent  indistinctement  dans  les 
deux  langues  parlées  par  deux  peuples  que  seulement 
une  frontière  artificielle  sépare.  GiL  Vicente,  poète  et 
musicien,  eut  une  fille  nommée  Paijla,  que  ses  con- 
temporains comparèrent  à  Paule,  l'épouse  du  grand 
poète  LUCAIN,  parce  que,  de  même  que  la  matrone 
romaine  aidait  son  mari  dans  le  travail,  la  jeune  fille 
portugaise  servait  d'auxiliaire  à  son  père  dans  la 
composition  de  ses  œuvres  dramatiques,  où  toujours 
la  musique  prenait  une  grande  part.  Paula  Vicente, 
dont  la  réputation  comme  musicienne  et  chanteuse 
fut  très  grande,  interprétait  presque  toutes  les  pièces 
de  son  père,  avec  un  indiscutable  talent  de  comé- 
dienne, reconnu  par  tout  le  monde.  Le  poète  portugais 
commença  par  imiter  Juan  del  Encina,  comme  on 
peut  le  remarquer  dans  sa  première  composition  le 
Soliloque,  qu'il  représentait  lui-môme  en  1502,  à  la 
cour  de  Lisbonne  et  à  l'occasion  de  la  naissance  du 
futur  roi  D.  Joao  111. 

Doué  d'un  rare  talent  et  possédant  une  vaste 
instruction,  GiL  Vicente  comprit  bien  vite  toules  les 
ressources  du  théâtre,  et  le  perfectionna  en  donnant 
plus  de  vie  et  d'intérêt  au  sujet  de  ses  drames,  et  s'il 
imite  Juan  del  Encina,  qu'il  surpasse  comme  poète 
—  nous  ne  pouvons  rien  dire  de  sa  musique  qui  reste 
encore  inconnue,  —  il  eut  la  gloire  d'être  le  légitime 
précurseur  de  Lûpe  de  Vega,  le  créateur  définitif  du 
grand  théâtre  espagnol.  C'est  seulement  après  les 
œuvres  du  maître  d'Evora  que  commence  à  s'établir 
une  certaine  différence  entre  les  genres  dramatiques, 
séparant  d'un  côté  celui  où  la  poésie  agit  seule- 
ment, et  d'un  autre  celui  où  interviennent  la  poésie, 
la  musique  et  la  danse,  genres  qui,  du  reste,  ne  sont 
pas  encore  complètement  définis  pendant  le  siècle 
d'or  du  théâtre  national,  car  nous  verrons  dans  la 
suite  quelle  part  importante  était  réservée  à  l'inter- 
vention musicale,  dans  certains  drames,  des  plus 
insignes  maîtres,  jusqu'au  point  que  l'illustre  historien 
de  la  littérature  espagnole,  Menendez  y  Pelayo  a 
pu  dire  que  si  Lope  de  Vega  concevait  le  drame 
comme  une  espèce  de  roman,  Calderon  le  concevait 
comme  une  sorte  d'opéra. 

Jetons  un  léger  coup  d'œil  sur  les  œuvres  drama- 


tiques de  GiL  Vicente,  qui  mourut  vraisemblablement 
vers  1536.  Parmi  elles  nous  trouvons  des  autos  (sur 
des  sujets  religieux),  des  comédies,  des  tragi-comédies 
et  des  farsas.  Entre  les  premières  nous  mention- 
nerons VAuto  de  la  Sibila  Cassandra,  prophétesse  que 
le  roi  Salomon  veut  convertir  et  épouser.  Le  pouvoir 
surhumain  que,  d'après  les  légendes,  le  monarque 
d'Israël  possédait,  et  les  arts  terribles  de  la  magi- 
cienne, luttent  de  puissance  à  puissance.  Les  deux 
ennemis  prétendent  s'éblouir  mutuellement  par  toute 
sorte  de  prestiges,  et  si  le  fils  de  David  triomphe  à  la 
fin,  c'est  parce  qu'il  pratique  la  magie  divine, 
tandis  que  Cassandra  est  l'esclave  du  démon.  Voilà 
certes  un  sujet  bien  musical  et  dans  le  ton  du  drame 
lyrique.  11  en  est  de  même  pour  plusieurs  autres 
comme  le  bel  Auto  del  Aima,  où  nous  assistons  au 
terrible  jugement  qui  suit  la  mort,  avec  la  vision  du 
paradis  et  de  l'enfer.  Une  des  comédies,  celle 
nommée  Rubena,  que  nous  ne  pourrions  pas  sup- 
porter à  la  scène  tant  le  sujet  en  est  hardi  et  risqué, 
peut  être  classifiée  comme  une  véritable  féerie,  où 
interviennent  toute  sorte  de  sorciers,  magiciens,  bons 
et  mauvais  esprits.  Enfin  une  des  tragi-comédies,  le 
Triumpho  do  Inverno,  présente  sur  la  scène  la  métamor- 
phose de  la  nature  pendant  les  mois  où  l'ennemi  de 
l'été  est  vainqueur.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à 
étudier  ce  théâtre  si  riche  et  si  varié,  car  le  poète 
donnait  libre  cours  à  sa  fantaisie,  et  même  de  nos 
jours  il  serait  fort  difficile  d'exécuter  sur  la  scène 
d'une  façon  convenable  tout  ce  qu'il  créait  dans  ses 
rêves.  La  musique  joue  dans  toutes  ces  productions 
un  rôle  considérable,  car  GiL  Vicente  prend  soin  d'in- 
diquer tous  les  endroits  où  elle  devait  intervenir,  soit 
dans  les  moments  lyriques  de  l'action,  soit  dans  ceux 
qui  sont  purement  descriptifs.  L'élément  pittoresque 
prend  aussi  sa  part,  avec  des  danses  et  des  chansons 
populaires,  indigènes  ou  exotiques,  le  poète  se  plaisant 
beaucoup  à  reproduire  les  mœurs  des  bohémiens  ou 
gitanos  qu'il  semble  avoir  très  bien  connus,  et  il  est 
avéré  —  c'est  lui-même  qui  nous  le  déclare  —  que 
plus  d'une  fois  il  composa  des  chansons  arreme- 
dando  as  das  serras  (imitant  celles  des  montagnes). 
L'abondance  de  tous  ces  motifs  musicaux  nous  l'ait 
vivement  regretter  la  perte  de  ces  partitions,  sans 
doute  assez  développées,  qui  devaient  accompagner 
la  représentation  des  chefs-d'œuvre  de  l'admirable 
artiste   portugais. 

Le  théâtre  de  Bartolomé  de  Torres  Naharro,  le 
premier  nom  illustre  que  la  chronologie  des  auteurs 
nous  présente  immédiatement  après  ceux  de  JuAN 
DEL  Encina,  Lucas  Fernandez  et  Gil  Vicente,  com- 
porte déjà  très  peu  de  musique.  Cela  peut  paraître 
étrange,  mais  les  pièces  de  ces  trois  auteurs  peuvent 
être  assimilées  à  des  petits  opéras-comiques,  tandis 
que  celles  de  Torres  Naharro  s'acheminent  franche- 
ment vers  le  théâtre  parlé.  Dans  les  six  comédies 
qu'il  réunit  sous  le  titre  de  La  Propaladia  et  publia 
à  Naples  en  1517,  il  ne  se  trouve  que  par  de  très 
rares  exceptions  quelques  fragments  destinés  à  être 
chantés,  en  dehors  du  ViUancico  final,  qui  selon  l'usage 
consacré  termine  encore  les  huit  comédies  de  cet 
auteur  (il  en  écrivit  deux  autres  publiées  plus  tard), 
d'un  grand  intérêt  pour  l'histoire  littéraire,  mais 
d'une  importance  médiocre  pour  la  musique. 

Avant  lui  il  ne  pouvait  y  avoir  de  représentations 
scéniques  sans  une  partie  musicale  très  développée; 
non  seulement  la  contexture  des  pièces,  où  nous 
trouvons  des  chœurs,  des  ballets,  des  airs,  des  duos 
et  des  scènes  fantastiques  nous  le  prouve,  mais  le 
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témoignage  des  contemporains  nous  le  confirme.  La 
ville  de  Valence  possédait  déjà  en  1520  une  Casa  de 
ComaUas  (théâtre)  publique  et,  dans  la  troupe  qui  y 
jouait,  nous  trouvons  qu'il  y  est  expressément  l'ait 
mention  des  musiciens  chanteurs  et  joueurs  d'instru- 
ments. Dans  le  Code  Nueva  Hecopitacion,  promulgué 
en  1534,  la  loi  première  du  litre  douzième  du  sep- 
tième livre  parle  avec  toute  clarté  des  comédiens 
musiciens  et  chanteurs,  des  deux  sexes,  et  autres 
employés  du  théâtre  destinés  à  chanter  ou  bien  à 
jouer  les  divers  instruments. 

Il  existe  de  cette  époque  un  très  intéressant  ouvrage 
appelé  le  Viaje  entrctenido  (Voyage  amusant.  Madrid, 
1604)  qui  nous  conserve  de  liés  curieux  détails  sur  la 
vie,  les  mœurs  et  les  usages  des  comédiens  et  autres 
gens  de  théâtre.  L'auteur,  Agustin  de  Rojas,  remar- 
quable acteur  lui-même,  nous  raconte  le  développe- 
ment successif  des  représentations  et  les  progrès  de 
la  mise  en  scène.  .\  plusieurs  reprises  il  nous  parle 
des  instruments  de  musique,  harpes  et  luths  (laudes), 
vihuelas  et  guitares,  sei-vant  d'abord  pour  accompa- 
gner les  chants  qu'on  appelait  cuatros  de  empezar 
(quatre  pour  commencer),  parce  qu'ils  étaient  exécu- 
tés à  quatre  voix  et  formaient  le  début  de  toutes  les 
représentations,  puis  les  divers  morceaux  de  musique, 
à  deux,  trois  et  quatre  voix,  intercalés  dans  la  Farsa 
ou  Egloga,  pièce  de  résistance  du  spectacle,  et  enfin 
le  ballet  final.  Il  arrive  un  moment  où  Rojas  se 
montre  ébloui  par  le  luxe  de  la  mise  en  scène  et  le 
grand  déploiement  de  la  musique  et  de  la  figuration. 
Le  drame  avait  rapidement  progressé,  et  si  Ju.\N  del 
Encina  se  contente  d'un  décor  sommaire,  GiL  Vicente, 
qui  utilise  souvent  l'élément  fantastique  et  compose 
des  véritables  féeries,  exige  très  souvent  une  machi- 
nerie fort  compliquée. 


De  véritables  orchestres  commençaient  à  se  former, 
et  les  énumérations  organographiques  abondent 
dans  les  ouvrages  des  grands  écrivains  de  ce  temps. 
Le  Trhinfo  de  amor  (Triomphe  de  l'amour),  poème 
imité  de  Pétrarque  par  Juan  del  Encina  et  publié 
dans  son  Cancionero  (Salamanque,  1496),  contient  une 
description  de  la  musique  qui  accompagnait  le  festin 
célébré  en  l'honneur  de  la  Uéité  triomphatrice. 
•I  Aucun  instrument  ne  manquait  à  la  fête  —  écrit  le 
poète,  —  il  y  eut  des  sacquebutes  et  des  chirimias 
(espèce  de  hautbois),  des  orgues  et  des  monocordes, 
des  douzemels,  des  clavicordes,  des  baldosas  (on  n'est 
pas  d'accord  sur  quelle  sorte  d'instrument  ce  pou- 
vait être,  probablement  quelque  variété  de  la  famille  ' 
du  luth,  comme  la  bandosa  dont  parle  Aimery  de 
Peyrac,  dans  sa  Vie  de  Charlemagne),  des  sympho- 
nies (vielles),  des  clavicimbales,  des  psaltérions,  des 
harpes,  des  monaules  (monaulos,  flûte  grec(|ue),  des 
vihuelas,  des  luths  [laudes),  des  tambours,  des  tiin- 
b'iles,  des  trompettes,  des  cors  et  des  clairons,  des 
douçaines,  des  flûtes  royales  et  des  tambourins  *.  » 
Excusez  du  peu!  comme  disait  Kossint.  Juan  del 
Encina  ajoute  que  le  chant  s'accordait  très  bien  avec 
le  son  de  tous  ces  instruments,  opinion  fort  respec- 
table, mais  qui  nous  semble  sujette  à  caution.  Néan- 
moins on  n'employait  pas  généralement  une  réunion 
d'éléments  sonores  aussi  complexe,  et  le  cas  plus 
fréquent  était  d'utiliser  uniquement  trois  ou  quatre 
instruments  accouplés,  surtout  pour  les  airs  de 
danse  de  cour,  comme  on  peut  le  voir  (exemple  XXXI) 
dans  les  œuvres  de  Francisco  de  l.\  Torre,  musicien 
distingué  qui  vécut  pendant  la  première  moitié  du 
.\Vi°  siècle.  Ajoutons  que  la  Alla  (Haute)  était  une 
danse  noble,  la  première  dansée  à  toute  fête  ou 
sarao,  avant  la  Pavana,  la  Gallarda,  les  Folias,  la 
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1.  Nous  croyons  curieux  de  reproduire  le  texte  original  : 

Fuc  la  niiisk'a  muy  alln 
Y  los  luiisicos  sin  rucnlo  : 
De  iiiiipiin  hucii  iiislruincnto 
Hubo  en  estas  (le.stiis  l'ulta. 
Sacabtiches,  chirimias, 
Organos  y  monacordios, 
Mûdulos  y  incloilius, 
Baldosas  y  linfonias  (sic), 
Dulcetnetos,  clavicordios, 
Clavecimbaios,  salterios 
Harpa,  manauio  sonoro  : 


VUiuelns^  laudes  do  oro 
Do  cantabqn  mil  inisterios  : 
Atamh-iven  y  atabales, 
Con  [l'ompetns  y  atlnfiles. 
Clarinos  de  mil  iiictalos, 
Du/znhias,  /Imitas  rcalcs, 
Tamiiorhios  niuy  gontilos. 
Kl  [lifter  eoii  cl  rantar 
Era  imiy  bien  ariirdado, 
Y  no  iiiciios  conccrtado 
El  coneiorlu  del  daiizar. 
(Cancionero  de  -Iu.vn  unr.  E.sciva.  —  Salamanque,  1940.) 
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Chacona,   et  tant  d'autres  citées  pai-  les  auteurs  de 
l'époque. 

Dans  un  Inventario  gênerai  de  vienes  y  alhajas  de 
S.  S.  M.  M.  (Inventaire  des  biens  et  bijoux  de  Leurs 
Majestés.  —  Ms.  des  Archives  de  Siraancas),  sans 
date,  mais  du  temps  de  Philippe  II,  on  trouve  une 
liste  des  instruments  de  musique  que  la  cour  possé- 
dait, dont  plusieurs  étaient  de  fabrication  espagnole, 
car  on  se  souviendra  que  l'art  de  la  lutherie  était 
développé  et  avait  reçu  une  réglementation  officielle, 
véritable  programme  de  la  technique  propre  à  con- 


struire des  instruments  à  cordes,  lulhs,  vihuelas  de 
main  et  d'archet,  harpes,  violes,  etc.  A  la  Chapelle 
du  successeur  de  Charles  V,  était  annexée  une  école 
d'instrumentistes  dirigée  par  Fe.\ncisco  de  ValdÉs, 
ainsi  qu'un  orchestre  formé  par  quatre  sopranos 
(tiples)  de  chirimias  (variante  du  hautbois)  et  de 
trompettes ,  deux  chirimias  ténor,  pouvant  aussi  jouer 
la  basse  de  cet  instrument,  plus  deux  altos  de  chiri- 
mias jouant  de  même  le  petit  basson,  et  enfin  une 
sacquebute.  C'était,  on  le  voit,  un  orchestre  d'har- 
monie, sans  instruments   en  cuivre,  assez  complet. 
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Les  violons  n'y  lurent  adjoints  que  vers  la  moitié  du 
xvii°  siècle,  époque  où  l'orchestre  symphonique  se 
forme  et  intervient  dans  la  musique  religieuse.  Déjà 
l'illustre  Comes,  l'un  des  derniers  représentants  de  la 
grande  école  polyphonique,  emploie  divers  instru- 
ments, comme  on  peut  le  voir  dans  son  remarquable 
Dixit  Domino  à  17  voix,  distribuées  en  quatre 
chœurs,  accompagnés,  le  premier  par  des  harpes, 
le  second  par  le  premier  orgue;  le  troisième  :  dicat 
solus  altus  cuin  instruinentibus  (trompettes,  sacque- 
butes  et  bassons)  et  enlin  le  quatrième  par  des 
viltuclas  (sans  doute  d'archet)  et  le  second  orgue '. 
Cet  exemple  n'est  pas  isolé,  nous  pourrions  citer  de 
nombreuses  œuvres  datant  des  premières  années  du 
XVII'  siècle  où,  à  l'élément  purement  vocal,  s'ajoute 
l'élément  instrumental,  chaque  jour  plus  développé, 
signalant  ainsi  la  fin  du  règne  de  l'art  polyphonique 
et  l'avènement  de  l'orchestre  moderne. 

Le  théâtre,  déjà  complètement  séparé  de  l'Église, 
mais  non  encore  libre  de  sa  tutelle,  continuait  à  pro- 
gresser de  plus  en  plus.  A  côté  des  grands  artistes 
que  nous  avons  nommés  tout  à  l'heure,  il  y  en  a 
quelques  autres  qui  méritent  un  souvenir,  comme 
ce  Diego  Feknandez,  auteur  de  la  Farsa  llamada 
Fedilônic'i,  en  copias  (en  chansons),  ou  bien  ce  Diego 
de  Mauhid  dont  on  cite  une  Egloga  allégorique  com- 
posée en  1494.  Rappelons  encore  Juan  de  Torres, 
Pedro  Altamira,  Juan  de  Paris,  Ausias  Izquierdo, 

AOBSTIN  DE  ORTIZ,    LUIS  HURTADO   DE  TOLEDO,  et  tant 

d'autres  continuateurs  des  traditions  des  Juan  del 
Encina,  des  Lucas  Fernandez  et  des  Gil  Vicente,  qui 
écrivirent  de  nombreuses  pièces  mêlées  de  musique 
et  de  danse;  sans  oublier  les  auteurs  qui  cultivèrent 
tout  spécialement  le  genre  des  entremeses  (du  pro- 
vençal entremets],  cette  sorte  de  pièces  scéniques, 
peut-être  introduites  par  les  troubadours  provençaux, 
qui  finirent  par  s'acclimater  et  devenir  complètement 
indigènes,  donnant  libre  et  tranche  entrée  aux  mani- 
festations artistiques  du  peuple,  dont  elles  rellélaient 
la  vie,  et  que  le  génie  de  Cervantes  devait  illustrer. 

Malgré  tout,  l'essor  premier  ne  tarda  pas  à  être 
entravé  par  le  pouvoir  ecclésiastique.  L'Eglise,  qui 
avait  accueilli  le  théâtre  dans  son  sein,  craignit 
qu'une  fois  émancipé  il  ne  devînt  son  ennemi.  11  est 
certain  qu'ayant  acquis  son  indépendance,  il  s'em- 
pressa d'abuser  de  sa  liberté.  L'Inquisition  lut  forcée 
de  prendre  ses  mesures;  certaines  œuvres  de  Juan 
DEL  Encina,  presque  toutes  celles  de  Gil  Vicente, 
et  le  théâtre  complet  de  Torres  Naharro  lurent  mis 
à  l'index.  La  répression  devint  si  grande  qu'il  est 
très  rare  de  trouver  une  pièce  sur  un  sujet  profane, 
écrite  pendant  la  première  partie  du  règne  de 
Charles  V,  qui  ail  réussi  à  échapper  aux  censures 
ecclésiastiques,  et  qui  ne  se  trouve  pas  cataloguée 
dans  Vlnilex  des  livres  prohibés,  publié  par  le  Saint- 
Olfice  en  1539.  Dans  cette  liste  on  peut  lire  le  titre 
de  plusieurs  œuvres  du  plus  grand  intérêt,  malheu- 
reusement disparues. 

Aux  anciennes  Danses  des  Morts  ou  Danses  maca- 
bres, succédèrent  des  représentations'  dramatiques 
sur  le  même  thème,  mais  d'une  philosophie  plus 
élevée.  Prenons  comme  exemple  l'œuvre  anonyme 
imprimée  à  Durgos  en  1539,  intitulée  :  Tragicomedia 


1.  Reproduit  daus  les  œuvres  choisies  de  Comes  publiées  par  le 
P.   GuzMAN,  Madrid,  1889,  t.  II. 

2.  Trafjicomédie  allégorique  du  Paradis  et  de  l'Enfer;  repré- 
sentation morale  des  différents  chemins  que  peuvent  prendre  les 
âmes  à  leur  sortie  de  cette  vie,  représentés  dans  les  deux  nefs  que 


alegôrica  del  Paraiso  y  del  Inficrno  :  moral  represen- 
tacion  del  vario  camino  que  llevan  las  aimas  al  salir 
de  esta  vida;  pjurados  en  las  dos  naves  que  en  el 
theatro  pueden  verse,  la  iina  représenta  el  cielo  y  ta 
ûtra  el  infierno^.  Les  personnages  intervenant  dans 
ce  drame  sont  nombreux  :  outre  le  chœur  des  anges 
et  celui  des  démons,  équipage  naturel  des  deux  nefs, 
en  plus  du  batelier  Caron,  chargé  de  conduire  les 
âmes  à  bord,  défilent  sur  la  scène  des  gens  de  toutes, 
sortes  et  de  toutes  conditions.  Unanimement  ils  préten- 
dent entrer  dans  le  vaisseau  du  Paradis,  mais  cette 
faveur  est  uniquement  accordée  à  un  innocent,  et  à 
quatre  chevaliers  morts  dans  la  croisade  contre  les 
.Maures;  tous  les  autres,  malgré  leurs  inutiles  pro- 
testations, sont  entraînés  au  fond  de  l'abîme.  Comme 
on  peut  facilement  le  comprendre,  cette  répétition  de 
scènes  uniformes,  ces  continuelles  entrées  et  sorties 
de  personnages  devaient  engendrer  une  grande 
monotonie,  mais,  d'autre  part,  la  présentation  suc- 
cessive de  tant  de  types  divers,  pris  dans  les  milieux 
les  plus  dissemblables  de  la  société,  donnait  une 
occasion  excellente  d'ouvrir  libre  cours  à  la  veine 
satirique  et  de  critiquer  les  mœurs  et  les  usages  du 
temps.  Gil  Vicente  écrivit  aussi  quelques  pièces  de 
ce  genre,  car  ces  spectacles  où  la  scène  était  consti- 
tuée par  une  nef  ou  par  un  vaisseau,  apparence  qu'il 
était  facile  de  donner  aux  chars  sur  lesquels  on 
jouait  sur  la  place  publique,  devinrent  très  popu- 
laires. 11  y  eut  donc  la  Nef  de  la  Vie,  celle  de  la  JJoi-f, 
celle  du  Printemps  et  celle  de  VAmour,  et  le  peuple 
se  plaisait  singulièrement  à  ces  représentations  de 
chant,  de  musique,  de  récitation  et  de  danse,  où  le 
symbolisme  le  plus  abstrait  se  mêlait  au  plus  gros- 
sier réalisme. 

Un  curieux  spectacle  musical  nous  a  été  conservé 
dans  la  Danza  del  Nascimiento  de  Nuestro  Seilor  Jesu 
Christo.  à  la  maner  a  pastoral  •',  œuvre  de  Pedro  Suarez 
de  Robles,  clerc  d'évangile  (seulement  diacre),  naturel 
de  Ledesina,  qui  fut  imprimée  à  iMadrid  en  1561. 
Exposons  brièvement  le  scénario  de  cette  représen- 
tation, encore  exécutée  dans  le  temple,  pour  voir  la 
part  qu'y  prend  la  musique.  L'auteur  lui-même  se 
charge  de  nous  donner  des  renseignements  précieux. 
«  Les  bergers  —  écrit-il  —  sortiront  [de  la  sacristie] 
en  deux  rangs,  précédés  des  joueurs  de  tambourin 
et  de  psaltérion.  Au  son  de  la  musique,  ils  marche- 
ront en  dansant  jusqu'au  milieu  de  l'église,  où  ils 
exécuteront  plusieurs  figures  de  ballet.  Puis  suivront 
quatre  anges  portant  des  cierges,  et,  s'il  y  a  assez  de 
personnel,  encore  huit  autres  anges  qui  soutiendront 
le  dais  du  Saint  Sacrement,  sous  lequel  auront  pris 
place  Saint  Joseph  et  Notre-Dame  portant  le  petit 
entant.  Le  cortège  ainsi  formé  arrivera  au  maître- 
autel  où  on  aura  préparé  un  berceau  en  forme  de 
crèche;  Marie  y  déposera  le  nouveau-né  et,  s'age- 
nouillant  de  même  que  le  saint  Patriarche,  ils  l'ado- 
reront dévotement.  Les  anges  porteurs  de  cierges 
doivent  illuminer  la  scène  en  se  plaçant  aux  deux 
côtés  du  groupe.  Quand  les  bergers  ont  fini  leurs 
danses,  ils  s'apprêtent  pour  passer  la  nuit  en  repos. 
A  peine  se  sont-ils  endormis,  qu'un  ange,  du  haut 
de  la  chaire,  leur  annonce  la  nouvelle  de  la  naissance 
du  Messie,  et  les  bergers,  subitement  réveillés,  doivent 


Von  peut  noir  sur  le  théâtre,  dont  l'une  représente  le  ciel  et  Vautre 
l'enfer. 

3.  «  Danse  de  la  Naissance  de  Notre  Seigneur  Jésus-Christ,  à  la 
manière  pastorale.  » 
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—  le  trait  est  naïf —  feindre  qu'ils  regardent  vers  le 
haut  et  qu'ils  éprouvent  une  grande  peur.  » 

La  pièce  est  commencée,  voici  l'ordre  de  succes- 
sion des  divers  morceaux  de  musique  et  de  danse. 
Une  fois  que  l'ange  a  accompli  son  message,  il  dis- 
paraît et  le  chœur  des  esprits  angéliques  qui  entou- 
rent la  crèche  chantent  un  VUlancico-,  les  bergers, 
entendant  ces  chants  délicieu.'c  —  dit  le  poème,  — 
discutent  entre  eu.^  et  finissent  par  décider  qu'ils 
iront  adorer  le  Sauveur  incarné,  et  tout  en  dansant 
ils  se  dirigent  vers  le  maitre-autel.  Une  fois  devant 
la  Sainte  Famille,  les  anges  et  les  bergers  e.^cécutent 
un  nouveau  VUlancico  dialogué,  Saint  Joseph  donne 
la  bienvenue  aux  arrivants,  et  chacun  des  bergers  fait 
son  offrande,  tout  en  débitant  son  petit  couplet  ou 
en  exécutant  un  pas  de  danse.  Sur  quoi  le  Patriarche 
les  remercie,  et  la  Sainte  Vierge  prie  son  fils  de  bénir 
les  pieux  danseurs,  leur  promettant  elle-même  sa 
puissante  protection.  La  fête  prend  fin  par  un  nou- 
veau VUlancico,  chanté  et  dansé  alternativement  par 
les  anges  et  les  bergers. 

Cette  sorte  de  mystère,  qui  date  de  1561,  se  rappro- 
che bien  plus  des  ébauches  dramatiques  du  .\iv<=  siè- 
cle que  des  Eylogas  de  JuAN  DEL  Encina  et  de  Lucas 
Fernandez,  ou  que  des  pièces  beaucoup  plus  com- 
pliquées de  GiL  ViCENTE.  Cela  semble  un  pas  en 
arrière,  et  c'est  vrai,  car  il  y  avait  plus  d'une  raison 
suffisante  pour  qu'il  en  fût  ainsi.  Ces  causes  sont 
d'ordres  divers,  mais  d'égale  importance,  et  réussirent 
à  entraver  l'essor  du  théâtre  national.  Elles  sont 
générales  et  accidentelles  ou  particulières.  Parmi  les 
secondes,  signalons  tout  d'abord  l'opposition  décidée 
du  Saint-Office.  Tant  que  le  théâtre  était  resté  dans 
le  giron  de  l'Eglise,  rien  n'empêchait  son  développe- 
ment progressif,  mais  une  fois  libre  on  en  eut  peur. 
La  lutte  s'engagea  et  si,  au  début,  le  théâtre  fut  vaincu, 
il  ne  tarda  pas  à  se  remettre  et  à  prendre  une 
revanche  éclatante,  jusqu'à  obtenir  le  droit  de  s'épa- 
nouir librement.  On  sait  s'il  en  profita  et  les  chefs- 
d'œuvre  des  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole 
sont  là  pour  le  prouver. 

Si  de  ce  côté,  une  fois  vainqueur,  il  n'eut  pas  à 
subir  des  représailles,  il  eut  à  se  défendre  de  l'in- 
fluence étrangère  qui  l'attaqua  rudement.  Aux 
monarques  de  pure  race  espagnole,  succédèrent  des 
dynasties  étrangères,  en  premier  lieu  la  maison 
d'Autriche,  qui  amena  à  sa  suite  les  artistes 
flamands,  plus  tard  la  maison  de  Bourbon,  essen- 
tiellement française,  qui  se  montra  protectrice  décidée 
de  la  musique  italienne.  La  cour  pouvait  librement  ne 
faire  aucun  cas  de  l'art  national,  celui-ci  était  tou- 
ours  soutenu  par  le  peuple.  Cela  fut  possible  en 
Espagne,  parce  que  la  constitution  sociale  permettait 
le  mélange  des  diverses  classes,  et  par  cette  espèce 
de  vie  patriarcale  qui  autorisait  le  seigneur  à  traiter 
avec  une  sorte  d'amitié  familière  son  valet,  souvent  son 
confident,  dans  beaucoup  de  cas  son  conseiller  intime. 
Grâce  à  cela  le  théâtre  espagnol  n'eut  pas  une  origine 
exclusivement  aristocratique  comme  l'opéra  italien, 
car  il  était  écrit  pour  la  majorité.  Voilà  une  des 
causes  qui  expliquent  le  mieux  le  caractère  national 
si  extraordinaire  des  Eglogas  de  Juan  del  Encina, 
écrites  cependant  pour  réjouir  la  petite  cour  familiale 
des  Duca  cVAlba.  Pendant  les  xvi=  et  xvii"=  siècles,  le 
peuple  jouissait  des  représentations  scéniques,  dra- 
matiques et  musicales,  du  même  droit  que  la 
noblesse,  et  peut-être  encore  à  meilleur  litre,  car 
elles  étaient  spécialement  exécutées  à  son  intention. 
Ce  ne  fut  qu'avec  l'établissement  des  Bourbons  sur 


le  trône,  au  commencement  du  .xviii»  siècle,  que 
l'opéra  italien  put  s'acclimater  en  Espagne.  On  sait 
l'extraordinaire  influence  que  le  célèbre  sopraniste 
Carlo  Broschi  (Farinelli)  exerça  sur  les  monarques 
Philippe  V  et  Ferdinand  VI;  grâce  à  elle,  un  phéno- 
mène étrange  eut  lieu.  Tandis  que  tous  les  peuples 
de  l'Europe  commencent  à  se  créer  un  genre  artis- 
tique vraiment  national  et  à  chanter  dans  leur  langue 
maternelle,  les  Espagnols,  dominés  par  le  goût  alors 
régnant  à  la  cour,  tournent  le  dos  à  de  glorieuses 
traditions,  laissent  de  côté  leur  propre  idiome,  et 
s'adonnent  à  cœur  joie  à  l'opéra  italien.  Mais  ce  ne 
fut  pas  sans  une  grande  opposition,  car  pendant  pres- 
que tout  un  siècle  —  le  xvill",  —  le  peuple  resta 
absolument  étranger  à  une  manifestation  artistique 
qui  ne  disait  rien  à  ses  sentiments.  Les  habitants  de 
Madrid,  d'après  les  historiens  de  l'époque,  appor- 
taient quelque  résistance  à  assister  aux  luxueux 
spectacles  de  musique  et  de  danse  que  Farinelli 
organisait  dans  le  théâtre  du  Buen  Retira,  pour  dis- 
traire la  mélancolie  maladive  du  petit-fils  de  Louis  XIV, 
même  quand  on  leur  offrait  des  rafraîchissements. 
Carlo  Broschi  se  vit  obligé  de  recourir  à  la  force, 
pour  peupler  les  galeries  de  la  salle  de  spectacle,  car 
Philippe  d'Anjou  aimait  à  croire  que  soq  peuple 
prenait  part  à  ses  plaisirs. 

En  outre  de  ces  raisons  accidentelles  et  particu- 
lières, le  théâtre  eut  à  lutter  contre  une  cause  d'ordre 
général  :  la  séparation  des  genres.  Au  commence- 
ment et  d'une  façon  presque  inconsciente,  la  poésie 
appela  à  son  aide  la  musique  et  la  danse,  puis  elle 
eut  recours  à  la  machinerie  et  aux  prestiges  de  la 
mise  en  scène.  Mais,  une  fois  que  tous  les  éléments 
furent  réunis,  on  comprit  qu'ils  étaient  capables  de 
produire  diverses  manifestations  esthétiques  propres 
à  impressionner  l'auditoire  par  des  moyens  différents. 
C'est  alors  que  les  divers  genres  dramatiques  com- 
mencent à  se  définir.  Le  théâtre  grec,  oublié  pendant 
le  moyen  âge,  ressuscite  avec  une  nouvelle  force 
pendant  la  Renaissance,  et  c'est  en  essayant  de  renou- 
veler la  récitation  grecque  que  la  Camerata  llorentine 
crée  cette  fleur  esthétique  de  si  merveilleuse  beauté, 
le  drame  hjrique,  le  primitif  opéra  in  musica.  Car  c'est 
bien  au  groupe  d'artistes  réuni  chez  le  Comte  de 
Vernio  que  revient  la  gloire  d'avoir  fixé  l'essence 
même  de  cette  œuvre  artistique  dont  les  moyens 
d'expression  peuvent  changer,  mais  dont  les  traits 
fondamentaux  et  caractéristiques  sont  toujours  les 
mêmes  depuis  Giulio  Caccini  et  Jacopo  Peki,  passant 
par  MoNTEVEROE  et  Gluck,  pour  arriver  à  Wagner  et 
jusqu'à  nos  jours. 

Depuis  ce  moment  l'art  italien  exerce  une  influence 
décisive  et  prépondérante  sur  la  musique  dramatique 
de  tous  les  pays  d'Europe,  hors  l'Espagne.  Si,  pendant 
l'invasion  néerlandaise,  les  compositeurs  du  terroir 
parvinrent  à  maintenir  leur  indépendance  absolue 
même  dans  l'art  religieux,  de  telle  façon  que  les 
deux  écoles  purent  coexister,  en  conservant  chacune 
son  propre  caractère,  le  même  phénomène  se  répète 
pendant  le  .xvip  siècle  en  ce  qui  concerne  la  musique 
profane.  Les  maîtres  espagnols  restent  libres  de  toute 
influence  étrangère,  attentifs  à  développer  les  germes 
de  l'art  populaire;  tandis  que  les  disciples  de 
Gabrielli  et  de  Monteverde  introduisent  l'opéra 
italien  en  Allemagne,  Lully  l'établit  en  France,  et 
Purcell  tâche  de  l'accommoder  au  goût  anglais.  Il 
faut  considérer  comme  une  véritable  fortune,  au  point 
de  vue  national  qu'aucun  des  grands  musiciens  ita- 
liens   ne  vint  alors  s'établir  en  Espagne,  car,  tout 
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compte  l'ait,  il  aurait  certainement  lini  par  exercer 
une  action  plus  ou  moins  efficace,  mais  positive,  sur 
les  manil'estalions  île  la  musique  dramatique  natio- 
nale, conlribuant  à  l'éloigner  de  la  forme  que  le 
théâtre  lyrique  espagnol  avait  adoptée  de  préférence, 
comme  il  advint  en  France,  où  le  grand  opéra  intro- 
duit par  LULLY  se  sépare  complètement  de  la  forme 
conçue  par  Saint-Evremond,  que  Molière  essaya  de 
réaliser  sous  l'aspect  littéraire. 

Au  moment  de  la  séparation  des  genres,  il  se  forme 
en  Espagne  deux  courants  artistiques  également  con- 
sidérables :  l'un,  celui  du  théâtre  parlé,  qui,  par 
LOPE  DE  RUEDA,  abandonnant  les  traditions  clas- 
siques, tout  en  se  nourrissant  de  l'esprit  national, 
arrive  à  la  floraison  merveilleuse  de  ce  théâtre 
romantique  et  romanesque,  élevé  par  Lope  de  Vega 
et  Calderon  à  son  plus  haut  degré  de  splendeur,  et 
qui  devait  exercer  une  si  féconde  inlluence  sur  toutes 
les  littératures  européennes;  l'autre,  celui  du  théâtre 
clianlé  ou  lyrique,  qui  se  développe  dans  le  même 
sens  de  nationalisme,  mais  ne  se  propage  pas  en 
dehors  de  l'Espagne.  Aucun  musicien  espagnol  n'eut 
jamais  l'idée  d'écrire  un  opéra  proprement  dit  pendant 
la  plus  grande  partie  du  xvii'=  siècle,  car  il  possédait 
une  tradition  à  lui  :  celle  de  ce  spectacle  où  la 
musique  et  la  poésie  interviennent  à  tour  de  rôle  ou 
bien  ensemble,  qui  avait  été  cultivé  par  Juan  dei. 
Encina  et  ses  successeurs  immédiats.  L'art  national, 
d'inspiration  indigène,  persiste  depuis  les  Cantarcillos 
et  Vitlancicos  du  xv  siècle,  dans  les  Ensatadas, 
Farsas  et  Er/logas  du  xvi'',  se  poursuit  dans  les 
tonos,  tonadas,  cuatros,  bailetes  et  jàcaras  entre- 
mesadas,  eu  un  mot  dans  toute  la  musique  des 
Comedias  harmonicas  et  des  Fiestas  de  Zarzucla  '  du 
XVII'',  pour  aboutir  enlin  aux  follas,  mogiyangas 
et  tonadillas  du  .xviii'-.  Car  la  forme  adoptée  par  la 
musique  espagnole,  pour  le  théâtre  lyrique,  fut  ce 
mélange  alternatif  de  la  parole  et  du  chant,  qui  est 
caractéristique  du  genre  consacré  par  le  génie  de 
GrÉtry,  par  Weber  dans  son  admirable  Freychûtz  et 
par  Beethoven  dans  son  merveilleux  fJc/eZio  ■'. 

Grâce  à  la  persistance  décidée  de  cet  esprit 
national,  les  idées  et  les  doctrines  de  la  Camerata  de 
Florence  ne  purent  s'acclimater  en  Espagne  que 
presque  un  siècle  plus  tard.  Pour  donner  libre  cours  à 
l'expansion  du  génie  musical  de  la  race,  on  amplifia, 
on  améliora,  un  agrandit  les  formes  et  les  caractères 
du  spectacle  populaire  qui  faisait  vibrer  l'âme  espa- 
gnole, et  c'est  ainsi  que  l'action  immédiate  et  simul- 
tanée de  la  parole  et  de  la  musique,  étroitement 
unies,  produisit  son  effet  tout-puissant,  transformant 
■en  œuvre  artistique  les  chants  du  peuple,  celte 
manifeslation  spontanée  et  sincère  de  l'esprit  de  la 
race.  Et  cela  nous  semble  d'autant  plus  curieux  que 
la  réhabilitation  de  la  chanson  populaire  a  été  aussi 
lente  que  laborieuse.  Pour  le  moment  il  nous  faut 
reconnaître  que,  tandis  que  les  musiciens  espagnols 
du  xvr-  siè(;le  fondaient  leur  art  sur  cette  base,  les 
maîtres   des  autres  pays   la  jugeaient  comme   une 


1.  DénominalioQ  bizarre  et  paraissant  inexplicable,  qui  provient 
du  petit  château  de  la  Zarzuela,  rendez-vous  Je  chasse  près  la 
possession  royale  du  Pardo,  aux  environs  de  Madrid,  où  les  spec- 
tacles de  cette  sorte  furent  exécutés  pour  la  première  fois. 

'2.  Nous  avons  étudié  longuement  celte  intéressante  évolution, 
dans  notre  série  de  Conférences  sur  VHisloire  du  développement 
dn  théâtre  dramatique  et  musical  en  Espai/ne  des  orinines  au 
commencement  du  .\'J.\°  siècle,  faites  h  l'Université  d'Upsal,  pen- 
-dant  le  semestre  du  printemps  de  1906.  Nous  en  préparons  l'édi- 
.tion. 


chose  de  peu  de  valeur  et  absolument  insignifiante 
du  point  de  vue  artistique.  En  général  ce  ne  fut  que 
beaucoup  plus  tard,  sous  l'influence  du  romantisme, 
que  la  chanson  populaire  commença  à  être  appré- 
ciée. Or  les  maîtres  espagnols  de  ces  temps  glorieux 
pressentirent  et  devinèrent  cette  transformation  de  la 
chanson  en  musique  artistique,  à  laquelle  nous 
sommes  redevables  des  diverses  écoles  qui  forment 
les  modernes  nationalités  musicales.  Ils  réalisèrent 
d'avance  la  remarquable  proposition  que  le  savant 
esthéticien  et  théoricien  Père  Eximeno  devait  for- 
muler vers  la  fin  du  xviii"  siècle  :  C'est  sur  la  base 
du  chant  populaire  que  chaque  peuple  doit  construire 
son  système  artistique. 


TROISIEME    PARTIE 

LE    DIX-SEPTIÈME    SIÈCLE 


1. 


Les  Théoriciens. 


Comme  toujours  après  l'époque  de  l'apogée,  sur- 
vient la  période  de  la  décadence,  et  si  elle  n'est  pas 
aussi  brillante,  elle  ne  laisse  pas  tout  de  même  de 
présenter  un  vif  intérêt.  Nous  avons  fait  de  notre 
mieux  pour  tracer  le  tableau  splendide  que  présente 
le  fleurissement  de  l'art  profane  et  religieux  pendant 
le  xvi°  siècle,  et  nous  allons  tâcher  de  faire  l'étude 
du  déclin  de  la  musique  espagnole,  qui  se  prolonge 
pendant  deux  cents  années  et  arrive  même  au  pre- 
mier quart  du  xix«  siècle.  Celte  période  nous  semble 
particulièrement  curieuse,  car  c'est  alors  que  se  pro- 
noncent et  s'affirment  les  traits  caractéristiques  de 
l'art  national  comme  si,  avant  de  disparaître,  ils 
voulaient  s'imprimer  d'une  façon  indélébile.  Le  genre 
polyphonique  était  par  son  essence  même  un  peu 
impersonnel;  la  forme,  circonscrite  dans  un  moule 
étroit,  régie  par  des  règles  savantes,  rigides  et 
sévères,  pouvait  difficilement  varier,  seulement  la 
pensée  et  la  façon  de  traduire  le  sentiment  jouis- 
saient d'une  certaine  liberté  et  témoignaient  l'origi- 
nalité de  l'artiste.  Il  est  hors  de  doute  que  le  système 
harmonique  de  l'époque  et  que  ses  procédés  clas- 
siques rendaient  lort  difficile  de  ne  point  tomber 
dans  l'emploi  de  certaines  formules,  que  le  génie  le 
mieux  doué  au  point  de  vue  de  l'invention  ne  pou- 
vait réussir  qu'à  transformer  quoique  peu.  En  plus 
l'adoption  presque  constante  des  mélopées  du  plain- 
chant  comme  thème  obligé  des  compositions,  et 
comme  base  et  fondement  devant  soutenir  l'édifice 
harmonique  vocal,  supposait  nécessairement  la  répé- 
tition de  plus  d'un  dessin  coutrapontique,  d'accord 
avec  le  caractère  restreint  des  thèmes  liturgiques. 
Par  suite  de  ces  faits,  une  grande  série  de  formules 
et  de  procédés  étaient  venus  à  former  une  espèce  de 
fonds  commun  propre  aux  diverses  écoles  espagnoles 


3.  Les  plus  ridicules  conventions  théâtrales  ont  fait  dénaturer 
ces  deux  immortels  chefs-d'œuvre  par  l'adjonction  de  récitatifs  qui 
leur  font  perdre  leur  caractère  d'inUmité.  Pour  le  FreychiU:.  ver- 
sion française,  ce  fut  Berlioz  qui  se  chargea  de  la  besogne.  En 
Italie,  ce"  tut  F.  Faccio.  Quant  h  Fidelio,  il  a  clé  remanié  par 
Beneuict  pour  Londres,  et  tout  dornicrenicnl  .par  Gevaert  pour 
Paris. 
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et  étrangères.  Quand  les  musiciens  du  xvi'^  siècle 
réussissent  à  secouer  toutes  ces  entraves,  ils  se  mon- 
trent dans  toute  leur  originalité,  mais  le  plus  souvent, 
c'est  uniquement  par  la  pensée  qu'ils  peuvent  décou- 
vrir leur  caractère  personnel.  La  restauration  de  l'ho- 
mophonie  représentait  donc  une  transformation  radi- 
cale signalant  l'avènement  de  la  musique  libre.  Les 
chansons  et  les  danses  populaires,  avec  leur  variété 
immense  de  mouvements  et  de  rythmes,  devaient 
donner  occasion  à  créer  des  formes  nouvelles,  et  par 
le  chant  à  une  voix,  accompagné  par  un  ou  plusieurs 
instruments,  le  sentiment  intime  pouvait  enfin  être 
traduit.  La  musique  polyphonique  répondait  bien 
au  but  de  l'Église,  elle  était  absolument  catholique, 
c'est-à-dire  universelle;  avec  les  ^'uove  musiclie,  pour 
employer  l'expression  même  de  l'illustre  Giulio  Caccini 
l'art  allait  explorer  un  nouveau  domaine  jusqu'alors 
fermé,  et  la  musique  intime  et  pittoresque  inaugure 
son  règne.  Comme  conséquence  immédiate,  nous 
voyons  l'art  religieux  se  figer  dans  des  formules 
chaque  jour  plus  compliquées,  et  l'art  profane,  impo- 
sant son  triomphe,  envahir  môme  le  sanctuaire. 

Avant  tout  il  nous  faut  déclarer  que  le  déclin 
de  la  puissance  espagnole  se  reflète  vivement  dans 
l'universelle  décadence  qui  affectait  déjà,  au  début 
du  .\vii'=  siècle,  les  sciences  et  les  arts,  si  nous 
faisons  abstraction  de  la  peinture,  du  théâtre  et  de 
la  critique  historique.  La  maîtrise  de  Velazquez  et 
de  MuRiLLO,  le  génie  de  Lope  de  Vega  et  de  Calde- 
RON,  élèvent  la  peinture  et  la  poésie  dramatique 
nationale  à  leur  plus  grand  degré  de  splendeur,  mais 
en  revanche  la  musique  est  un  peu  délaissée,  et  nous 
ne  retrouverons  plus  ni  un  Morales,  ni  un  Guerrero, 
ni  un  Victoria. 

Cela  se  remarque  bien  clairement  en  étudiant  la 
littérature  musicale  théorique  et  didactique  Aux 
grands  ouvrages  des  Ramos  de  Pareja,  des  Salinas, 
des  MoNTANOS,  succèdent  les  compilations  plates  et 
indigestes  de  quelques  savants  dont  l'indiscutable 
érudition  est  alourdie  par  une  pédanterie  lormidable. 
Voilà  le  défaut  général.  Entraînés  par  la  science,  les 
contraponlistes  se  crurent  le  droit  de  déraisonner 
tout  à  leur  aise,  sans  le  moindre  respect  de  l'esprit 
ni  de  l'ouïe,  et  flniient  par  transformer  l'art  en  un 
mécanisme  trivial,  ennuyeux  et  enfantin,  dont  le 
seul  but  était  de  chercher  et  de  résoudre  les  plus 
abstrus  problèmes,  sans  tenir  compte  du  sens  esthé- 
tique. Un  bon  maitre  de  cliapellc  devait  avant  tout 
connaître  la  théorie  de  Ins  Irocados  y  contrapuntos 
dobles  à  la  ortaca,  à  ta  decena  y  à  la  docena,  puesto  et 
canto  Ibmo  encima,  ahnjo,  en  midio,  por  delantf  y  par 
detras  '  (la  théorie  des  contrepoints  troqués  et  doubles 
à  l'octave,  à  la  dixième  et  à  la  douzième,  avec  le 
plain-chant  au-dessus,  en  bas,  au  milieu,  en  avant 


1.  Voir  Vlntrodaccioii  Aa  Melopeo.  Naples,   1613. 

2.  Voici  1'*  siffûalemeol  exact  de  cet  ouvrage  ;  El  Melopeo  y 
Maestro,  Tractado  de  Mûsica  iheôrica  y  pràctica  :  en  que  se 
pone  por  extenso  lo  que  nno  para  hacerze  perfecto  mûsico  ha 
menesier  saber  :  y  por  mat/or  facilidad,  comodidat  y  claridad  del 
Lector  esta  repartido  en  XXII  Libros.  Va  tan  exenifjlificado  y 
claro,  que  qualquiera  de  niediana  habilidad,  con  poco  trabajo 
alcançard  esta  profession.  Conipuesto  por  et  R.  D.  Pedro  Cehone 

de  Bergamo  Mitsico  en  la  Real  Capllla  de  Napoles En  Napoles, 

con  licencia  de  los  Superiores.  Por  Juan  Bautista  Gargano  y 
Lucrecio  Nucci,  Impressores.  Aùo  de  nuestra  Saluacion  de  I61S. 
(Le  Mélopée  et  le  IVlaître.  Traité  de  Musique  théorique  et  pratique 
dans  lequel  on  explique  in  extenso  tout  ce  que  Ton  doit  savoir 
pour  devenir  un  musicien  parfait;  et  pnur  la  plus  çtrande  facilité, 
commodité  et  clarté  du  Lecteur  il  a  été  divisé  en  .XXII  livres.  11 
est  si  riche   d'exemples  et   si  clair,    que  le   moins  habile  avec  un 


OU  en  arrière).  C'est  à  s'exclamer  avec  le  brave 
M.  Jourdain  :  «  Oh!  la  belle  chose  que  de  savoir 
ipielque  chose!  » 

On  pouvait  trouver  tout  cela  et  d'autres  plus 
grandes  merveilles,  dans  un  célèbre  ouvrage,  que  la 
majorité  des  musiciens,  avec  une  unanimité  vrai- 
ment malheureuse,  plaçait  au  premier  rang,  et 
jugeait  comme  la  loi  suprême  et  infaillible.  Nous 
faisons  allusion  à  la  volumineuse  encyclopédie  de 
musique  théorique  et  pratique,  compilée  par  l'italien 
PiETRO  Cerone,  sous  le  titre  de  Melopeo  y  Maestro, 
imprimée  à  Naples  en  161.3^,  mais  rédigée  en  langue 
espagnole,  véritable  fatras  où  se  trouvent  des  choses 
utiles,  mais  surtout  des  choses  inutiles,  que  le  docte 
jésuite  P.  ExiMENO,  restaurateur  de  l'art  véritable, 
désignait  comme  le  code  définitif  et  fondamental  du 
mauvais  goût,  en  l'appelant  avec  beaucoup  d'esprit, 
en  raison  de  ses  vingt-deux  livres  et  de  ses  mille 
cent  soixante  pages  in-folio,  le  monstre  musical. 

Le  savant  jésuite,  dont  la  verve  caustique  était  à  la 
hauteur  du  génie,  n'exagérait  pas,  le  Melopeo  était 
une  espèce  de  monstre,  capable  d'alourdir  l'esprit 
le  plus  développé.  Cependant  l'auteur  devait  avoir  la 
plus  haute  idée  de  son  œuvre,  car  sur  le  frontispice 
il  inscrivait  fièrement  cette  orgueilleuse  devise  :  Quid 
ultra  quœris?  (Que  cherches-tu  au  delà?)  Il  est 
certain  que  dans  la  masse  on  peut  trouver  de  fort 
bonnes  choses,  spécialement  dans  les  livres  3%  4^  et  5'' 
qui  traitent  du  chant  liturgique'';  dans  les  11"=,  12^, 
14'-  et  i^",  qui  s'occupent  du  contrepoint,  de  la 
lugue  et  des  canons,  et  enfin  dans  le  17<=  concernant 
les  temps,  les  modes  et  la  prolation.  La  théorie  des 
intervalles,  par  exemple,  y  est  expliquée  avec  une 
grande  clarté  et  d'une  façon  beaucoup  plus  satisfai- 
sante que  dans  les  ouvrages  écrits  précédemment.  En 
plus  (pag.  665)  Cerone  proclame  la  nécessité  d'ac- 
corder la  musique  avec  le  texte  et  est  le  premier  à 
appuyer  par  des  exemples,  pris  dans  Palestrina  et 
d'autres  maîtres  de  l'école  contrapontique,  les  avis 
qu'il  rédige,  car  il  affirme  que  rimitation,  par  le 
chant,  du  sens  des  paroles,  orne  grandement  la  com- 
position''. Sur  ce  point  il  ne  fait  que  continuer  les 
traditions  de  l'école  espagnole  en  développant  les 
théories  de  l'illustre  Montanos,  dont  le  si  remar- 
quable Arte  de  miisica,  datait  de  lo92.  Plus  loin 
(Livre  .XII1%  ch.  44),  il  explique  fort  bien,  d'après  les 
œuvres  des  maîtres  du  xvi'=  siècle,  les  principes  du 
contrepoint,  et  se  montre  d'une  grande  clairvoyance, 
lorsqu'il  consigne  que  les  quatre  voix  doivent  s'en- 
tretenir avec  cortesia  (courtoisie),  c'est-à-dire  parler 
avec  opportunité,  et  se  taire  à  propos,  comme  pour- 
raient le  faire  cuatro  homhres  de  biiena  razon  (page 
739  :  quatre  hommes  raisonnables). 

Mais  si,  en  fouillant  dans  cette  volumineuse  ency- 


peu  de  travail  pourra  connaître  cet  art.  Composé  par  le  R.  D.  Pedro 
Cerone  de  Bersame ,  musicien  de  la  Chapelle  Royale  de 
Naples...,  etc.)  Petit  in-folio  de  1  160  pages,  sans  compter  les 
préliminaires  et  l'index.  A  la  feuille  -i  on  peut  voir  le  portrait  de 
l'auteur  gravé  sur  bois.  (A  Paris,  aux  Bibliothèques  du  Conserva- 
toire et  Nationale.) 

3.  Cerone  avait  publié  auparavant  un  autre  petit  traité,  fort 
médiocre  du  reste,  sur  le  même  sujet  :  Le  Regole  pin  necessarie 
per  Vintrodtdtione  del  Canto  Fermo.  Naples,  1609.  {Au  Liceo  de 
Bologne.) 

■i.  Voir  livre  Xll«,  page  665.  Cerone,  pour  conflrmer  son  dire, 
propose  comme  modèle  un  fragment  d'un  Mottet  à  cinq  voix  de 
Palestrina,  tiré  du  cinquième  livre  [Motettoruvi  5  vocib.  Liber  V. 
Rome,  lâS'i),  dans  lequel  au  passage,  sur  le  mot  longa,  les  cinq  voix 
tiennent  en  même  temps  une  note  ayant  la  valeur  de  la  ûgure 
nommée  longa,  la  kmgue.  Cette  minutie  d'expression  est  bien 
propre  de  l'époque. 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


XVI'   SIÈCLE.  -  ESPAGNE 


2037 


clopédie,  on  trouve  d'aussi  bonnes  choses,  on  est 
abasourdi  en  revanche  par  les  derniers  livres  qui 
touchent  presque  la  folie.  Ils  ne  sont  en  effet  remplis 
que  à'échos  et  d'énigmes  musicaux  affectant  la  l'orme 
du  soleil,  ou  bien  celle  d'une  balance,  d'une  épée, 
d'une  croix,  d'une  clef  ou  d'un  éléphant;  de  canons 
énigmatiques  et  secrets  aussi  savants  qu'inutiles,  au 
moyen  desquels  une  composition  musicale  peut 
représenter  d'aussi  belles  choses  qu'une  main,  un 
miroir,  un  escalier,  un  échiquier,  et  même  le  juge- 
ment dernier  ou  le  chaos.  Pour  cette  imagination  en 
délire,  ces  artifices    puérils   et    prétentieux   sont    le 


comble  du  savoir,  et  une  fois  sur  le  terrain  de  la 
déraison  rien  ne  l'arrête  plus,  elle  nous  dévoile  le 
mystère  de  l'harmonie  des  sphères,  et  nous  fixe  la 
distance  harmonique  qui  sépare  les  planètes, 
comme  par  exemple  de  la  Terre  à  la  Lune  —  Re-Mi; 
de  la  Lune  à  Mercure  —  Mi-Fa,  et  ainsi  de  suite. 

Nous  reproduisons,  à  titre  de  curiosité,  deux  de  ces 
Canons  énigmatiques,  comme  preuve  en  même  temps, 
de  la  grande  science  et  de  la  l'utilité  du  maître  berga- 
masque.  En  premier  lieu,  celui  qu'il  nomme  Canon 
des  Dés  (Fac-sim.  1'"')  inséré  aux  pages  M24  et  ld2o  du 
Melopeo,  suivi  de  sa  résolution  (Exemple  F''),  qui  ne 


Tiple  (Cantus) 
avec  des  pauses 


Ténor 
sans  pauses 
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i^ 


Tiple  (Cantus  ) 
sans  pauses 


Ténor 
avef  des  pauses 
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m 
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présente  pas  de  grandes  difficultés.  La  devise  latine 
Casuslubique  valet  nous  explique  le  mot  de  l'énigme, 
c'est-à-dire  que  chacune  des  deux  voix,  soit  le  Tiple 
(Cantus)  soit  le  Ténor,  peut  commencer  la  première, 
pourvu  que  l'autre  observe  les  pauses  marquées.  Les 


deux  chanteurs  —  et  voici  l'enfantillage  —  peuvent 
jouer  aux  dés  le  droit  de  commencer  le  chant,  en  sorte 
que  c'est  le  hasard  qui  décide. 

Le  second  Canon,  inséré  à  la  page  1 H3  (Fac-sim.  II) 
présente  bien  plus  de  dilficultés.  Cerone  dit  l'avoir 
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SEXTÀ    PARS. 
Salue  ^eatce  Pater  Francifce, 


composé  pendant  son  séjour  à  Oristano,  en  Sardaigne, 
et  il  doit  être  résolu  grâce  au  signe  de  la  Croix.  Ce 
qui  nous  est  expliqué  par  les  paroles  Cum  hoc  siijiio 
omnia  vinces,  inscrites  dans  le  cercle  de  droite,  autour 
de  la  Croix,  et  par  les  cinq  indications  de  mesure, 
contenues  dans  le  cercle  de  gauche,  sur  lequel  sont 
écrites  les  paroles  Inimicos  eius  incluam  confusione. 


Cela  veut  dire  que  la  phrase  chantée  doit  être  répétée 
cinq  fois  et  chacune  d'elles  avec  des  valeurs  diffé- 
rentes, d'après  les  signes  de  mesure  indiqués  à  gauche 
et  suivant  l'ordre  prescrit  pour  faire  le  signe  de  la 
croix  sur  soi-même;  d'abord  en  haut,  puis  en  bas, 
ensuite  à  gauche  et  à  droite,  pour  fmir  au  milieu 
{Exemple  II).  Cerone  ne  donne  pas  les  autres  cinq 
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parties  de  la  composition,  écrite  à  six  voix,  mais  il 
dit  qu'on  peut  les  trouver  dans  le  Livre  III  de  ses 
Motets,  recueil  qui  semble  malheureusement  perdu. 

Toutes  ces  extravagances  sont  nommées  par 
Cerone  cosillas  nuevas  que  con  la  bajeza  de  mi  enten- 
dimiento  lie  especiilado\  et,  lier  de  ses  grandes 
découvertes,  il  n'hésile  pas  à  décrier  S.^linas,  qu'il 
juge  comme  un  auteur  ■purement  spéculatif,  et  à 
proclamer  hautement  que  el  çjusto  de  la  Mikica 
consiste  en  el  arlificio  d-:  las  partes  y  no  en  la  suavi- 
dad  de  las  voces,  en  el  concierto  de  los  conlrapunios 
y  no  en  la  suavidad  de  las  consonancias,  y  que,  por 
tanto,  el  verdadero  juez  de  ella  ha  de  ser  el  entendi- 
miento  ai-ti/icioso  del  perfecto  mïisico  y  no  el  simple 
oido  de  cualquicra  persona.  (Le  goût  de  la  musique 
consiste  dans  l'artifice  des  parties  et  non  dans  la 
suavité  des  voix  (chants),  dans  les  concerts  des 
contrepoints  plutôt  que  dans  la  douceur  des  conso- 
nances, et  que  par  conséquent  le  véritable  juge  de 
cet  art  doit  être  bien  mieux  l'entendement  artificieux 
du  parlait  musicien,  que  la  simple  ouïe  d'une  per- 
sonne quelconque  -.)  C'est  nier  tout  simplement  la 
principale  vertu  de  la  musique,  sa  force  expressive 
et  émotionnelle. 

En  présence  d'aussi  bizarres  élucubrations,  on 
finit  par  se  demander  si  cet  homme,  dont  la  science 
est  incontestable,  a  pu  vraiment  les  prendre  au 
sérieux.  Un  autre  problème  se  pose  aussi,  c'est  à 
savoir  si  ce  musicien  bergamasque,  dont  on  ne 
connaît  pas  d'œuvres  de  musique  pratique,  est  bien 


1.  {Petites  choses  nouvelles  que  j'ai  pu  spéculer  avec  la  bassesse 
démon  entendement.)  Le  Mclopeo.  Introduction. 

2.  Livre  l*^'',  ch.  xxxiii  du  Metopeo, 


l'auteur  de  cette  vaste  compilation,  ou  si  tout  au 
moins  il  possédait  les  qualités  nécessaires  pour  exé- 
cuter un  aussi  vaste  plan.  Plus  d'une  anomalie,  comme 
celle  qui  surgit  si  l'on  compare  le  très  faible  Traité 
de  ptain  chant  publié  à  Naples  en  1000  par  Cerone, 
avec  l'excellent  travail  sur  le  même  sujet  renfermé 
dans  les  livres  111%  IV"  et  V"  du  Mclopeo,  justifient  ce 
raisonnement.  FÉTis,  qui  les  a  très  bien  observées, 
arrive  même  à  prétendre  que  le  musicien  italien 
aurait  peut-être  profité  du  grand  ouvrage  //  Melopeo 
0  Musico  perfetto  que  le  savant  Z.^ri.ino  nous  déclare 
avoir  écrit,  et  dont  le  manuscrit  ne  lut  point  retrouvé 
après  sa  mort.  Dans  ce  cas  les  meilleures  parties  de 
l'ouvrage  reviendraient  à  l'illustre  maître  de  l'école 
vénitienne  (on  reconnaît  clairement  la  méthode  de 
Zarlinù  dans  plusieurs  chapitres  du  11"^  livre,  et  dans 
presque  tous  les  IX<=,  Xll=  et  XVll")  et  les  vaines  spécu- 
lations, les  dissertations  absolument  inutiles,  forme- 
raient l'apport  considérable  de  Cerone.  Car  on  ne 
peut  s"imaginer  tout  l'impossible  fatras  que  l'auteur 
y  a  accumulé,  faisant  à  tout  propos  le  plus  ridicule 
étalage  de  pédantesque  érudition.  Dans  ce  Traité  de 
Musique  ou  trouve  toute  sorte  de  choses  étranges  à 
l'art,  et  même  des  moralités  que  certes  on  n'atten- 
drait pas  à  cette  place.  On  y  lit  des  chapitres 
concernant  :  les  dangers  du  vin;  les  avantages  du 
vin;  de  ceux  qui  se  découragent  et  de  ceux  qui 
persévèrent;  de  l'oisiveté;  du  respect  qu'on  doit  au 
maître;  du  vice  et  de  l'ingratitude;  de  l'amitié  et  de 
l'ami  véritable;  du  faux  ami;  de  la  prospérité  et  de 
l'adversité;  de  la  tribulation  et  de  l'avarice,  etc.,  etc.,. 
car  l'auteur  pousse  sa  sollicitude  jusqu'à  donner  des 
conseils  sur  le  régime  sexuel  convenable  au  chanteur 
pour  bien  conserver  sa  voix  et  sur  la  nourriture  que 
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le  compositeur  devra  manger  quand  il  compose  de  la 
musique  religieuse  ou  de  la  musique  prolane.  Dans 
le  premier  cas  il  dél'end  sérieusement  la  volaille, 
"  car  il  serait  à  craindre  que  l'artiste,  ayant  à  déve- 
lopper un  sujet  grave  et  prol'ond,  ne  lut  enlrainé  à 
le  traiter  d'une  laçon  un  peu  légère  et  volatile  ». 

Cette  dernière  citation  donnera  le  ton  général  de 
l'ouvrage,  qui,  néanmoins  —  peut-être  par  cela 
même,  —  jouit  pendant  très  longtemps  d'une 
autorité  incontestable.  Ceiîone  devint  l'arbitre  su- 
prême, le  juge  infaillible.  Pour  en  finir  avec  lui, 
nous  donnerons  quelques  légers  renseignements  sur 
sa  vie.  D'après  la  déclaration  inscrite  sur  son 
portrait,  il  naquit  à  Bergame,  en  15G(J.  Premiè- 
rement il  lut  chanteur  à  la  cathédrale  d'Oristano  en 
Sardaigne,  puis  il  passa  en  Espagne,  où  il  voyagea 
pendant  les  années  1592  et  1393,  sans  trouver  de 
place,  puis  finit  par  entrer  dans  la  chapelle  de 
Philippe  II,  où  il  se  trouvait  encore  au  début  du 
règ[ie  du  successeur  de  ce  monarque.  Pendant  son 
séjour  à  Madrid,  il  tut  protégé  par  son  compatriote 
Jacobo  de  Gratus,  gentilhomme  de  .Modène,  qui  avait 
installé  dans  sa  maison  une  Académie  de  Musique  et 
qui,  après  sa  bruyante  conversion,  devint  le  Chevalier 
delaGrdce&i  fonda  une  pieuse  institution  qui  subsiste 
encore  de.  nos  jours.  En  1609.  pour  des  raisons  que 
nous  ne  connaissons  pas,  Cerone  abandonna  l'Es- 
pagne pour  passer  à  la  Chapelle  royale  de  iS'aples.  C'est 
dans  celte  ville  qu'il  publia  ses  deu.v  ouvrages,  et  il 
est  difficile  de  s'e.xpliquer  ce  qui  a  pu  le  déterminer, 
une  fois  revenu  dans  sa  patrie,  à  rédiger  sa  vaste 
compilation  dans  la  langue  espagnole.  La  cause  qu'il 
allègue  dans  le  Préambule,  c'est-à-dire  l'ignorance 
où,  d'après  sa  remarque,  étaient  plongés  les  musi- 
ciens espagnols,  resie  absolument  dépourvue  de  base. 
Justemeiit  il  est  dilllcile  de  trouver  un  autre  pays 
qui  à  cette  époque  posséda  autant  et  d'aussi  remar- 
quables ouvrages  sur  la  musique,  écrits  en  langue 
vulgaire,  que  l'Espagne.  Nous  en  avons  cité  plusieurs 
précédemment  et  nous  allons  en  indiquer  d'autres. 
En  plus,  Cerone,  qui  dit  son  livre  écrit  pour  les 
artistes  espagnols  et  dans  son  livre  XU"  donne  les 
règles  pour  les  dill'érents  genres  de  compositions 
sacrées  et  profanes,  sans  oublier  les  madrigali, 
canzoni  alla  napolitana,  frottole,  elc,  etc.,  ne  dit  pas 
un  mot  sur  les  viUancicos,  les  ennaladas,  les  eslram- 
boles  et  autres  formes  propres  de  l'art  national.  Enlin, 
à  peine  s'il  s'occupe  des  grands  musiciens  de  la 
Péninsule,  indiquant  les  noms  de  nombreux  compo- 
siteurs français,  italiens  et  llamands,  et  ne  nommant 
que  très  peu  d'Espagnols,  Morales,  Guerrero,  Victo- 
ria, Infantas,  Zorita  et  Monïa.n'os,  dont  il  reproduit 
(n"7)  un  Canon  sans  paroles.  H  est  vraisemblable  que 
le  Roi  d'Espagne,  qui  semble  avoir  supporté  les  frais 
considérables  de  l'impression,  e.'iigea  préalablement 
que  l'oaivre  fût  écrite  en  langue  casiillarie.  La  date 
de  la  mort  de  Cerone  reste  encore  inconnue. 

Malgré  ses  énormes  défauts.  Le  Mclo/ieo  a  exercé 
une  influence  très  grande  sur  les  compositeurs  espa- 
gnols du  .XVII"  siècle,  et  il  n'a  pas  peu  contribué  à  la 
décadence,  entraînant  plus  d'un  artiste  hors  de  la 
bonne  voie,  en  le  poussant  du  côté  des  artilices  et 
des  vaines  spéculations.   Il    signale   l'avènement   du 


1.  La  Bibliothéf|iie  royale  de  Munich  possède  des  frasmeiUs  en 
manuscrit  d'un  Villuncico  :  El  ave,  la  planta,  à  douze  voix  en  trois 
chœurs,  d'ANDHts  de  Monserrat. 

2.  Une  seconde   édition,  corrigée  et  augmentée  par  l'auteur,  fut 


pédantisme  et  du  mauvais  goût,  surt(jut  dans  la 
musique  religieuse,  et  inaugure  l'époque  des  ridi- 
cules controverses  sur  les  plus  futiles  sujets.  Vers  la 
lin  du  xviil"  siècle  il  devait  tomber,  ruiné  pour  tou- 
jours, devant  les  formidables  et  spiriluelles  attaques 

du   PÈRE  E.XIMENO. 

D'après  le  dire  de  Cerone,  les  musiciens  espagnols 
étaient  des  ignorants,  néanmoins  ils  ne  laissaient 
pas  de  produire  des  ouvrages  de  valeur.  L'année 
après  celle  où  parut  le  Melopeo,  le  prêtre  calalan 
Andres  de  Monserrat,  natif  de  la  ville  de  Codalet, 
dans  le  Comté  du  Roussillon,  et  chapelain  \Caphcoi) 
de  la  paroisse  de  Saint-Martin,  à  Valence,  publiait 
en  cette  ville  son  traité  de  plain-chant  :  Arte  brève  y 
compendiosa  de  tus  dificultades  que  se  ofrecen  en  la 
mùsica  practica  del  canto-llano...  (Valencia,  1614.  Au 
Conservatoire  de  Paris),  qui  ne  laisse  pas  de  présenter 
un  certain  intérêt.  L'auteur  s'appuie  surtout  sur  des 
autorités  du  terroir,  Francisco  Tovar,  Fr.  Juan 
Bermudo,   Melciior  de  Torres,  Mateo  de  Aranda, 

GONZALO   MaRTINEZ  DE    BiZCARGUI,   FRANCISCO   DE  MON- 

TANOS  et  tant  d'autres,  gloires  du  passé;  mais  il  cite 
aussi  Cerone  '. 

Après,  suivirent  à  bref  délai  les  œuvres  du  même 
genre  écrites  par  deux  artistes  portugais  —  n'oublions 
pas  que  le  Portugal  faisait  alors  partie  intégrante  de 
la  couronne  d'Espagne.  Ce  fut  d'abord  l'.-lr^e  de  Canto 
Cluio  (Coïmbra,  1617.  Au  British  Muséum),  de  Pedro 
Thalesio,  premièrement  maître  de  chapelle  à  la 
Cathédrale  de  Grenade  et  plus  tard  professeur  de 
Musique  à  l'Université  de  Coïmbra-;  ensuite  l'ou- 
vrage beaucoup  |ilus  important  d'ANTONio  Fer- 
nandez  :  Arte  de  Mit^ica  de  Canto  de  Orgao  e  Canto- 
chani  y  proporroes  da  niusica  ditiididas  harmonica- 
mente  (Art  de  Musique  de  Chant  d'orgue,  de  Plain- 
chant  et  des  proportions  musicales  harmoniquement 
divisées.  Lisbonne,  1626.  A  la  Bibl.  Nationale  de 
Paris). 

Fernandez,  que  l'illustre  écrivain  Don  Francisco 
Manuel  de  Melo  juge  comme  l'une  des  plus  grandes 
illustrations  que  la  musique  doit  au  Portugal,  fut 
l'un  des  meilleurs  élèves  du  célèbre  Duarte  Louo,  à 
qui  il  dédia  son  travail.  Ce  remarquable  théoricien 
tâche  de  confirmer  la  vérité  des  principes  qu'il 
expose  par  le  moyen  de  démonstralions  mathéma- 
tiques. 11  applique  à  son  art  l'examen  scientifique  et 
inaugure  une  nouvelle  méthode  d'analyse  destinée  à 
produire  d'excellents  résultats,  car  il  tient  compte 
de  la  science  des  sons,  l'Acoustique,  et  établit  sur 
des  bases  solides  les  lois  fondamentales  de  l'har- 
monie. Cela  dénote  un  esprit  solide  qui  entrevoit 
une  technique  très  avancée.  L'ouvrage  est  divisé  en 
trois  parties,  concernant  respectivement  les  prin- 
cipes généraux  de  la  Musique,  le  plain-chant  et  les 
proportions;  il  a  un  mérite  réel  et  la  qualité,  pré- 
cieuse pour  l'époque,  d'être  écrit  avec  clarté,  sans 
faire  montre  du  pédanlisme  et  de  l'érudition  indi- 
geste alors  à  la  mode.  La  vie  de  l'auteur  lut  modeste, 
simple  et  retirée;  né  à  Souzel,  dans  la  province 
d'AIcmtejo,  il  devint  prêtre,  et  remplit  pendant  de 
longues  années  les  fonctions  de  maitre  de  chapelle 
de  la  paroisse  de  Sainte-Catherine  du  moni  Sinaï,  à 
Lisbonne.  Sa  seule  œuvre  connue  nous  fait  vivement 


publiée  aussi  ii  Coïmbra  en  1628  {Bibl.  National  de  Madrid). 
Thm-esio  y  fait  preuve  d'un  savoir  solide  et  d'une  vasle  érudition. 
11  cilo  presque  tous  les  grands  théoriciens  espagnols  du  xvi"  siècle, 
dont  il  développe  les  doctrines. 
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regretter  ses  autres  travaux,  restés  en  manuscrit  et 
malheureusement  perdus  '. 

Vers  les  mêmes  années  vivait  au  couvent  de  la 
Espina,  dans  le  diocèse  de  Palencia,  un  moine  de 
l'ordre  de  Citeaux,  aveugle  de  naissance,  nommé 
Fray  Pedro  de  Urena.  Organiste  distingué,  et  chargé 
d'enseigner  la  musique  aux  novices,  il  fut  bien  vite 
en  mesure  de  comprendre  toutes  les  difficultés  que 
le  système  de  solmisation  par  les  muances,  attril^ué 
à  Gdido  d'Arezzo,  présentait  dans  la  pratique  et, 
pour  y  remédier,  il  proposa  de  l'abandonner,  en 
ajoutant  aux  noms  connus  des  six  premières  notes 
de  la  gamme,  la  syllabe  Bi,  qui  désignerait  la  sep- 
tième. A  ce  qu'il  paraît,  car  rien  n'est  plus  obscur 
que  la  vie  de  cet  intéressant  théoricien,  il  mit  en 
usage  le  nouveau  procédé  dans  son  école  et  obtint 
d'excellents  résultats,  car  ses  élèves  apprenaient 
avec  une  grande  facilité  une  chose  jusqu'alors 
regardée  comme  extrêmement  difficile.  Pour  fixer 
sa  doctrine,  il  écrivit,  en  1620,  un  ouvrage  resté  en 
manuscrit,  mais  qui  fut  publié  vers  la  moitié  du 
XVII"  siècle,  en  abrégé,  par  un  de  ses  plus  brillants 
disciples. 

En  effet,  ce  fut  dans  le  même  couvent  de  la  Espina 
que  reçut  l'enseignement  musical  le  futur  évéque 
de  Vigevano,  en  Lombardie,  Juan  Caramuel  de 
LoBKOWlTZ,  curieux  personnage,  dont  la  vie  agitée 
tient  un  peu  du  roman,  et  qui  nous  occupera  dans 
la  suite.  Il  se  chargea  de  divulguer  la  méthode 
d'enseignement  de  son  ancien  maître  et,  s'inspirant 
de  ses  doctrines,  il  rédigea  un  traité  qu'il  intitula  : 
Ut,  fie,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Bi  :  Nova  Musica  (Vienne, 
CosMEROVius,  1645),  dont  aucun  exemplaire  n'est  pré- 
sentement connu,  qu'il  fit  adopter  par  les  maîtrises 
des  Abbayes  de  Montferrat,  près  de  Prague,  et  de 
Sainte-Croix,  près  de  Vienne,  qui  lui  avaient  été 
données  par  l'Empereur  Ferdinand  III.  Il  ne  peut  y 
avoir  le  moindre  doute  à  ce  sujet,  car  le  fait  est 
déclaré  expressément  par  l'auteur  lui-même,  dans 
l'écrit  qu'il  envoya  do  Prague,  en  1C48,  au  lîévérend 
Charles  de  Visch,  qui  lui  avait  demandé  la  liste 
de  ses  œuvres,  pour  la  publier  dans  sa  Bibliotheca 
Scriptorum  S.  Ordinis  Cistcrcie7isis  (ColoniiB  Agrip- 
pinœ,  1636).  Là,  il  est  dit  textuellement  que  «  celte 
nouvelle  musique  a  été  admise  et  mise  en  pratique 
dans  le  Monastère  de  Montferrat  et  dans  l'Abbaye 
de  Sainte-Croix,  ainsi  que  dans  plusieurs  autres 
couvents,  où  beaucoup  de  jeunes  gens  s'instruisent 
avec  facilité  et  bonheur-  ».  On  ne  peut  donc  douter, 
en  présence  d'une  déclaration  aussi  explicite,  que 
le  système  de  solmisation  inventé  par  Fray  Pedro 
DE  Urena  ne  fut  employé  tout  au  moins  en  Bohême 
et  en  Autriche,  d'où  sans  doute  il  se  répandit  dans 
les  autres  pays  allemands. 

C.A.RAMUEL,  qui  n'oublia  jamais,  malgré  sa  longue 


1.  La  riche  Bibliothèque  musicale  du  roi  Don  Juan  iV  de  Por- 
tugal, disparue  lors  du  tremblement  de  terre  de  Lisbonne  en  l'755 , 
possédait  un  manuscrit  de  Fernandez  :  Explicaçao  de  segredos  du 
Musica  em  a  quai  breoemenle  se  expende  as  causas  das  pi'incipaes 
causas  que  se  contem  na  niesma.  Les  contemporains  faisaient  de 
grands  éloges  de  ce  traité.  Le  bibliographe  Barbos.\  Maghado,  dans 
sa  Bibliotheca  Lusitana  (vol.  1*=^,  p.  269),  cite  encore  de  lui  : 
P  A  rie  de  Musica  de  Canto  de  orgào,  composée  d'après  une  nou- 
velle méthode  à  l'âge  de  quatre-vingt-cinq  ans;  2°  Théorie  et 
explication  da  monocorde,  et  3"  Mappa  universal  de  qualquer  causa 
assim  natural  como  accidentai  que  se  contem  na  Arle  da  Musica 
com  os  sens  generos  e  dcmonstraçoes  mathematicas.  Ces  trois 
Quvrages  existaient  dans  la  Bibliothèque  de  Francisco  de  Valha- 
DOLiD,  maître  do  chapelle  du  séminaire  archiépiscopal  de  Lisbonne, 
qui  mourut  le  16  juillet  1700. 


résidence  à  l'étranger,  qu'il  était  espagnol  d'origine, 
publia  plus  tard  une  nouvelle  version  de  cet  ouvrage, 
en  sa  langue  natale,  sous  un  titre  bizarre  qui  cons- 
titue à  lui  tout  seul  un  curieux  manifeste  :. A r/enwei'a 
de  Musica,  inventada  ano  de  600  por  San  Gregorio, 
desconcertada  ano  de  1026  por  Guidon  Aretino,  resti- 
tuida  a  su  primera  perfeccion  une  de  1620  por  Fray 
Pedro  de  Urena.  reducida  à  este  brève  compendio 
ano  de  46ii  por  Juan  Caramuel  (Rome,  par  Fabio 
de  Talcû,  1669  ■').  Son  but  est  d'établir  que  Saint 
Grégoire,  moine  bénédictin,  avait  découvert  la  cons- 
titution naturelle  de  la  gamme,  et  que  le  fameux 
moine  de  l'Abbaye  de  Pomposa  a  gâté  ce  système  par 
l'adoption  des  trois  hexacordes  de  bémol,  bécarre  et 
nature,  et  par  les  muances.  Fray  Pedro  de  Urena, 
son  maître,  a  rétabli  les  choses  dans  l'ordre  normal 
en  ajoutant  la  septième  syllabe  {Bi)  aux  six  déjà 
connues  de  l'hymne  de  Saint  Jean-Uaptisle,  et  il 
prouve  que,  par  cette  addition,  la  main  harmonique 
et  les  muances  deviennent  complètement  inutiles. 
Quoique  bien  fondée,  la  doctrine  de  Caramuel  est 
aventureuse,  fille  légitime  de  son  imagination  puis- 
sante et  hardie.  Plus  tard  nous  aurons  occasion  de 
revenir  sur  cet  esprit  extraordinaire  qui,  dans  ses 
innombrables  ouvrages,  s'occupa  à  diverses  reprises 
de  l'art  musical,  sous  les  plus  divers  aspects. 

Ce  n'était  pas  cependant  la  première  fois  que  les 
doctrines  de  Pedro  de  Urena  avaient  été  mises  au 
jour  en  Espagne.  Vingt  années  avant  que  l'évêque  de 
Vigevano  eût  publié  son  livre  espagnol,  et  presque 
en  même  temps  qu'il  éditait  à  Vienne  son  Traité 
latin,  un  autre  moine  cistercien,  né  à  Coca,  près  de 
Ségovie,  et  mort  à  Barcelone  en  1668,  s'inspirant  des 
doctrines  de  l'organiste  aveugle  du  Monastère  de  la 
Espina,  rédigeait  une  Reformacion  del  Canto  llano, 
qu'il  faisait  imprimer  à  Madrid  en  1649.  Son  nom 
était  Thomas  Gomez. 

Mais  il  nous  faut  déclarer  que  l'œuvre  la  plus  inté- 
ressante ayant  trait  aux  théories  musicales,  écrite 
en  langue  castillane,  pendant  le  X'Vii"  siècle,  nous 
semble  sans  contredit  la  rarissime  Dcfensa  de  la 
Musica  Moderna  (Défense  de  la  Musique  Moderne), 
publiée  presque  simultanément  en  espagnol  et  en 
italien,  par  le  rebelle  Duc  de  Bragança,  qui  régna 
en  Portugal  sous  le  nom  de  Don  Jo.âo  IV.  Les  histo- 
riens ont  jugé  ce  Monarque  comme  un  médiocre 
politicien  et  un  esprit  vulgaire,  malgré  cela  il  était 
un  véritable  artiste;  sous  ses  auspices  l'opéra  italien 
fut  introduit  dans  ses  États,  et  il  réunit  dans  son 
entourage  toute  une  pléiade  de  musiciens  remar- 
quables. Quant  à  sa  Bibliothèque  musicale,  elle  était, 
sans  aucun  doute,  la  plus  considérable  et  la  plus 
riche  existante  à  cette  époque,  comme  nous  le 
témoigne  le  Catalogue  qui  nous  a  été  conservé  *. 
Jean  IV  ne  se  bornait  pas  à  protéger  la  musique  en 


2.  Admissa  est  et  praciicatur  nova  hxc  Musica  prseter  Monsfer- 
ratensia  Alonasteria,  in  S.  Crucis  Abbatia  et  etiani  in  aliis  Cceno- 
biis.  ubi  summà  Juvenes  facilitate  et  fœlicilate  instituuntur  (loc. 
cit.,  p.  182). 

3.  (Art  nouveau  de  musique,  inventé  en  l'an  600  par  Saint  Grk- 
GoiRE,  dérangé  l'an  1026  par  Gui  d'Arezzo,  restitué  à  sa  première 
perfection  l'an  1690  par  frère  Pedro  de  Ure.na,  et  réduit  à  cet  abrégé 
l'an  164i  par  Jean  Caramuel.)  Une  analyse  de  ce  livre  se  trouve 
dans  le  Giornale  de   lellerati  d'Italia  (1669,  p.  124). 

-4.  Un  des  deux  exemplaires  connus  se  trouve  à  la  Bibliothèque 
Nationale  à  Paris.  Du  reste  nous  avons  déjà  plus  d'une  fois  fait 
allusion  à  la  collection  musicale  du  monarque  portugais,  dont  le 
catalogue  renferme  de  si  précieux  renseignements  sur  la  littérature 
musicale  antérieure  au  xvn"  siècle. 
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amateur;  il  composait  des  œuvres  religieuses  dignes 
d'estime  comme  l'Hymne  Crux  ficklU  à  4  voix,  qui  se 
trouve  à  la  Bibliothèque  de  Dresde  (Ms.  1278,14).  Mais 
ce  qui  prouve  surtout  sou  savoir,  son  discernement 
esthétique  et  son  bon  goût,  c'est  sa  remarquable 
Défense  de  la  Musique  Mndenie  '  écrite  dans  le  but  de 
combattre  les  opinions  de  l'évêque  de  Lorette, 
Cyrilo  Franco,  qui  prétendait  que  l'art  moderne 
était  très  in  érieur  à  celui  de  l'antiquité  classique, 
dont  la  musique  se  réduisait  pour  lui  aux  fabuleuses 
légendes  d'ORPHÉE  et  d'AMPHiON.  Pour  couvrir  l'auto- 
rité royale,  Jean  IV  se  cache  derrière  le  voile  de 
l'anonyme,  et  signe  son  ouvrage  Incertus  Auloî' 
(D.  B.);  mais  les  deux  initiales  indiquaient  son  pre- 
mier titre  :  Dux  Braganti.i;. 

L'évêque  de  Lorette  avait  lormulé  son  opinion 
dans  une  lettre  adressée  à  son  ami  IIugolin  Gdal- 
TERUZZi,  datée  du  16  lévrier  lb49,  et  insérée  par 
Alde  Manuce  dans  la  Ruccolta  di  LfUere  di  diversi 
iUiistri  scrittori,  qu'il  publia  à  Venise  en  15G7.  Après 
avoir  rapporté  les  éloges  donnés  à  la  musique  des 
anciens  par  des  autorités  incontestables,  il  se  plai- 
gnait que  la  musique  moilerue  fût  incapable  d'émou- 
voir l'àme  avec  la  même  intensité,  et  exposait 
quelques  critiques  mordantes,  non  dépourvues  de 
fondement.  Presque  un  siècle  plus  tard,  le  mo- 
narque lusitanien  entreprit  de  réfuter  les  argu- 
ments de  Cyrilo  Franco  et,  comme  nous  l'avons  dit, 
il  le  lait  en  s'appuyant  sur  une  solide  érudition 
musicale.  D'abord  il  expose  la  puérilité  des  fables 
sur  lesquelles  son  adversaire  fonde  les  surprenants 
effets  de  la  musique  ancienne,  en  prouvant  qu'il 
n'avait  pas  même  compris  le  véritable  caractère  des 
modes  antiques.  En  admettant  que  la  musique  grecque 
eût  pu  pioduire  la  merveilleuse  impression  que 
Franco  suppose,  Jean  IV  lait  observer,  non  sans 
raison,  que  ce  n'était  pas  seulement  la  musique  qui 
émouvait  l'auditoire,  mais  bien  aussi  la  poésie  et  la 
représentation  dramatique.  Pour  prouver  ce  qu'il 
affirme  et  démontrer  les  facultés  émouvantes  de  l'art 
moderne,  il  déploie  un  vaste  savoir-  et  cite  de 
nombreux  ouvrages  des  maîtres  de  la  Renaissance  en 
faisant  preuve  d'un  très  lin  esprit  critique.  Parmi  les 


1.  Il  eo  existe  deux  éditioQS,  une  espu-rnole  et  une  italienne,  exac- 
tement semblables,  même  dans  la  disposition  typoirrapbiqne.  Nous 
reproduisons  le  titre  de  la  première  :  Defcnsa  de  la  Musica  Moderna 
contra  la  errada  opinion  det  Obispo  Cyrilo  t'RANCo.  Contiene  una 
caria  di'l  Obispo  Cykilo  Franco,  escrila  al  cauailero  Vgolino 
GuALTKHUzio,  en  la  cual  se  quexa  muckoy  que  la  Mùsica  moderna 
,no  haga  los  efectos  (jue  hazia  la  antigna.  Màesirase  lo  contrario 
de  lo  que  et  Obispo  dize,  y  que  la  Mùsica  aniif/ua  no  ténia  mus 
fuerza  para  mover  que  la  de  agora;  y  que  no  hazer  los  rniswos 
e/fectos  no  es  falta  de  la  iVûsica  ni  ^el  composilor.  (uéfense  de  la 
musique  moderne  tontre  l'opinion  erronée  de  l'évêque  Cyrille 
Franco.  On  y  tiouve  une  lettre,  par  lui  écrile  au  chevalier  IIugolin 
Gualtehuzzi,  dans  laquelle  il  se  plaint  beaucoup  que  la  musique 
moderne  ne  produise  pas  les  mêmes  effets  que  l'ancienne.  On  y 
démontre  le  contraire  de  ce  que  l'évêque  dit,  et  que  la  Musique 
ancienne  ne  possédait  pas  un  pouvoir  d'émotion  plus  grand  que 
celui  de  la  musique  d'à  présent,  et  que  si  celle-ci  ne  produit  pas 
les  mêmes  elTets,  ce  n'est  ni  par  faute  de  la  musique  ni  des  compo- 
siteurs.) Sur  le  revers  du  titre  on  trouve  un  sonnet  acrosticlie  qui 
découvre  la  personne  de  l'auteur  {IIey  de  Portugal),  f^'ouvrage  est 
daté  de  Lishoune  le  2  déi;embre  I6'i9,  et  it  fut  probablement  imprimé 
en  ladite  ville  par  Paulo  CnAESBEk.  L'édition  italienne  est  iden- 
tique en  tout;  on  peut  trouver  un  exemplaire  il  la  Bibliothèque 
Nationale  il  Paris, 

'2.  Les  connaissances  musicales  de  Jean  IV  sont  confirmées  par  un 
autre  de  ses  ouvrages  qui  nous  est  parvenu,  non  moins  rare  que 
celui  qui  nous  occupe  :  îiespn''Stas  à  las  dttdas  que  se  pusieron  d 
ta  Missa  «  Panis  queni  ef/o  dabo  »  de  Palestrina,  impressa  en  et 
libro  quinto  de  sus  Misas.  (Képonses  aux  doutes  qu'on  a  opposés 
à  la  Messe  w  Panis  quem  eço  dabo  "  de  Palestrina,  imprimée  dans 
le  cinquième  livre  de  ses  Messes.)  Lisbonne,  25  septembre  1654  (A 


musiciens  espagnols  il  parle  de  Luis  de  Victoria  et 
de  Mateo  Romero  et,  entre  ses  compatriotes,  il 
nomme  Gabriel  Diaz,  Juan  Lorenzo  Rabelo  et 
Alfonso  Lobo.  En  conclusion,  le  souverain  portu- 
gais se  montre  franchement  partisan  de  la  musique 
moderne  et  très  incrédule  quant  aux  effets  que  pro- 
duisait l'art  de  l'antiquité.  Il  le  déclare  ouvertement  : 
(c  En  nquel  tiempo  parecia  muy  bien  la  miisica  de  estos 
exemptas,  ahota  parece  muy  mal  ;  enfonces  hacian 
rei/r,  ahnra  son  dirpios  de  visa;  enfonces  apressados, 
ahora  vagorosos;  enfonces  dignos  de  alabanza,  ahora 
dignes  de  vituperio;  enfonces  hechos  con  juyzio,  ahora 

sin  juyzio  hechos Grande  loor  de  los  composifores 

modernos,  pues  que,  usando  de  la  niisma  miisica,  con 
ella  hacen  los  cffecfos  contravios  de  los  exeniplos  que  el 
obispo  refiere  hazinn  los  anfiguos.  ■'  » 

Les  traditions  progressistes  et  révolutionnaires  des 
anciens  maîtres  espagnols  revivent  dans  cet  écrit. 
Du  reste,  elles  sont  toujours  restées  latentes,  même  à 
l'époque  de  la  décadence.  En  ce  qui  concerne  l'érudit 
travail  du  Roi  de  Portugal,  qui  écrivait  ses  œuvres 
en  langue  castillane,  hommage  à  la  terre  ibérienne 
où  il  avait  vécu  et  appris  l'art  divin,  il  peut  être 
condensé  en  ces  distiques  latins,  d'auteur  anonyme, 
qui  se  trouvent  en  tête  des  exemplaires  imprimés  : 

Musica  nata  fuit  :  crevit.  tandemque  senescet  : 
Quœlihet  lias  semper  res  kabet  orta  vices. 
Primo  infans  :  tecum  juvenescit  Musica;  post  le 
Jam,  jam  cassurum  dura  senecta  prement. 

Les  Ramos  de  P.\reja,  les  Martinez  de  Biscargui 
et  les  Montanos  devaient  faire  souche.  Nous  voyons 
persister  leur  esprit  avancé  pendant  le  XVli'=  siècle, 
nous  le  verrons  refleurir  avec  une  extraordinaire 
vigueur  vers  la  fin  du  .XVilF,  mais,  comme  alors  le 
sol  national  n'était  pas  dûment  préparé  pour  recevoir 
la  bonne  semence,  la  féconde  récolte  sera  recueillie 
à  l'étranger. 

II.  —  La  Musique  religieuse. 

Rien  n'est  plus  artificiel  que  les  divisions  chrono- 
logiques dans  un  travail  comme  le  présent,  mais  on 


la  Bibliothèque  do  Conservatoire  de  Bruxelles).  Il  en  existe  une 
version  italienne  (Rome,  1655).  L'ouvrage  est  signé  D.  B.  0..  et  porte 
les  armes  de  Portugal.  C'est  un  essai  important  écrit  avec  une  grande 
solidité  technique.  On  ignore  par  qui.  mais  les  suivantes  objections 
avaient  été  formulées  contre  l'œuvre  de  Palestrina  :  «  1»  A  queUon 
elle  appartenait?  2°  Semblant  être  du  second  ton,  pour  quelle  raison 
commence-t-elle,  hors  de  lui,  pur  la  septième  et  la  onzième  au- 
dessus  de  la  corde  (note)  ttuale'?  3»  Si,  conçue  de  cette  façon,  la 
Messe  peut  être  bien  composée'.'  et  4»  Une  fois  admis  que  le  ton  de 
la  Messe  est  mal  constitué,  peut-il  être  d'accord  avec  le  ton  du 
motet  sur  lequel  elle  a  été  composée'.'  »  Ces  qualre  demandes  sont 
répondues  par  le  monarque  portugais  en  forme  de  dialogue,  avec 
une  grande  clarté  et  uue  logique  implacable,  car  il  affirme  chacune 
de  ses  explications  par  des  exemples  pris  dans  les  plus  célèbres 
maîtres  de  son  temps  et  antérieurs  au  xvii"  siècle,  comme  Pales- 
trina, Ferrabosco,  Adrien  Willaeht,  Philippe  Rogif.r,  Gue- 
nuERO,  Georges  de  Labele,  Cristophe  de  Morales,  etc.  Parmi  tes 
théoriciens,  il  cite  CLEONinES,  Jean  Guioetti,  Etienne  Vanneo, 
Horace  Tigrini,  le  Père  Anguino,  Boèce  et  plusieurs  autres. 
Jean  IV  écrivit  encore  quelques  travaux  sur  la  Musique,  cites  par 
les  bibliographes,  mais  qui  sont  aujourd'hui  disparus. 

3.  (En  ce  temps-là,  la  musique  de  ces  exemples  semblait  fort 
bien,  à  présent  elle  nous  semble  mauvaise;  alors  ces  exemples 
faisaient  rire,  u  présent  ils  sont  dignes  que  l'on  en  rie;  jadis  ils 
semblaient  profonds,  maintenant  ils  nous  semblonl  vagues;  jadis 
di'Mies  de  louanges,  maintenant  méritant  une  censure;  alors  écrits 
avec  jugement,  il'  présent  sans  jugement  écrits....  Grand  mérite  des 
compositeurs  modernes,  puisqu'on  employant  la  même  musique,  ils 
en  obtiennent  des  uITets  contraires  ii  ceux  que  l'Evoque  (Cyrille 
Franco)  rapporte  de  la  Musique  des  anciens.) 
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est  contraint  de  les  adopter  pour  la  plus  grande  com- 
modité de  l'exposition.  Particulièrement,  en  ce  qui 
concerae  la  musique  religieuse  espagnole,  la  première 
moilié  du  xvli"  siècle  se  distingue  fort  peu  du  siècle 
antérieur.  Ce  n'est,  à  vrai  dire,  qu'une  continuation. 
Quelques  grands  artistes  partagent,  entre  l'une  et 
l'autre  période,  leurs  productions  et,  lorsque  des 
noms  nouveaux  surgissent,  ils  ne  représentent  pas 
de  nouvelles  tendances,  mais  bien  le  résultat  du 
passé  et  les  traditions  des  anciennes  écoles.  L'héri- 
tage glorieu.x  était  encore  pieusement  conservé,  et  le 
goijt  sévère,  le  style  sobre  et  châtié,  la  solidité  tech- 
nique, la  prolondeur  du  sentiment,  l'élévation  de  la 
pensée,  le  respect  du  texte  et  surtout  le  souci  de 
l'expression,  restent  encore  les  traits  caractéristiques 
de  ces  maîtres  plus  modernes,  qui,  sans  égaler  leurs 
illustres  antécosseurs,  sont  encore  leurs  légitimes 
héritiers. 

Néanmoins  une  certaine  recherche  de  la  complica- 
tion et  de  l'artidce  commence  à  se  faire  remarquer. 
A  la  noble  simplicité  primitive,  si  pleine  de  gran- 
deur et  de  majesté,  succède  peu  à  peu  le  goût  des 
combinaisons  et  de  l'enchevêtrement  des  parties 
visant  à  l'effet  produit  par  le  dynamisme  des  masses. 
On  compose  des  œuvres  à  douze,  vingt,  vingt-quatre, 
et  même  trente-six  voix,  distribuées  en  plusieurs 
chœurs,  avec  accompagnement  d'orgue  et  d'instru- 
ment. La  nouveauté  italienne  de  la  basse  continue 
est  rapidement  admise  et  adoptée  et,  après  l'orgue, 
l'orchestre  intervient  comme  élément  constitutif 
de  la  composition.  Plus  qu'à  émouvoir  par  l'expres- 
sion juste  et  vraie  du  sentiment,  on  cherche  à 
impressionner  les  sens  par  le  mouvement  des 
masses  et  les  sonorités  instrumentales,  et  par  ce  fait, 
qui  signale  son  déclin,  la  chute  future  delà  grande 
école  de  la  polyphonie  vocale  devint  inévitable.  Cela 
peut  être  constaté  dans  la  production  artistique 
du  célèbre  maître  de  l'école  de  Valence,  Juan  Bau- 
TiSTA  CoMES,  glorieux  transfuge  du  wv-  siècle,  dont 
la  vie  se  prolonge  jusqu'en  1643,  et  qui  dirige  et 
synthétise  cette  évolution.  Cependant,  tant  en  lui 
qu'en  ses  disciples,  le  sens  esthétique  n'est  pas  encore 
troublé  par  limitation  des  étrangers  et,  s'ils  cher- 
chent des  moyens  nouveaux  pour  réaliser  leur  idéal, 
ils  restent  toujours  fidèles  à  l'esprit  de  la  race  et 
gardent  la  préoccupation  de  la  beauté  supérieure. 

Parmi  les  noms  nouveaux  qui  commencent  à 
briller  pendant  la  première  moitié  dusièclequi  nous 
occupe,  nous  trouvons  d'abord  ceux  de  Sébastian 
ViVANCO  et  de  Sébastian  Aguilerade  Heredia.  Nous 
connaissons  fort  peu  de  détails  sur  la  vie  du  premier, 
qui  lut  longtemps  maître  de  chapelle  à  la  Cathédrale 
de  Salamanque,  et  qui  en  1612  occupait  la  chaire 
de  musique  à  l'Université  de  ladite  ville.  11  s'agit  d'un 
artiste  remarquable  d'après  son  superbe  Magnificat  à 
huit  voix,  d'un  style  si  pur  et  si  élevé,  publié  par  le 
savant  Eslava  dans  son  intéressante  Liia  sacro  his- 
pana^,  précieux  recueil  qui  est  à  peu  près  unique  pour 
étudier  les  maîtres  espagnols  du  xvil''  siècle.  Il  nous 
faut  déclarer  loyalement    que  cette  étude    est    fort 


l.  Madrid,  Marlio  Salaz.ir  (sept  vol.  in-fol.).  Voir  le  tome  I  de 
la  première  série  des  maîtres  dQ  xvii»'  siècle.  Dans  ses  Apimtcs 
(Notes)  biogrâfic.os,  Eslava  rapporte  qu'eu  1610,  Artus  Taberne- 
Lius  Antuerpianus  aurait  publié  un  recueil  de  Messes  ei  un  autre 
de  Motets  composés  par  Vivanco.  Malheureusement  nous  n'en 
connaissons  pas  d'exemplaire. 

•2.  (Motets  et  œuvres  différentes  [dédiées]  au  Saint-Sacrement  et  à 
Notre-Dame.)  Un  volume,  in-4°  de  cinquante-quatre  pages,  contenant 


diflicile  et  doit  rester  très  incomplète.  Pour  les 
maîtres  du  siècle  d'or  nous  possédons  une  série  de^ 
documents  imprimés,  anciens  et  modernes,  relative- 
ment riche;  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  œuvres 
des  artistes  de  l'époque  qui  nous  intéresse  en  ce 
moment.  La  rareté  des  ouvrages  imprimés  de 
musique  pratique  espagnole  du  .X'vn"  siècle  est 
excessive.  Cependant  il  existait  dans  la  Péninsule 
diverses  typographies  musicales,  comme  celle  de 
Hernandes  à  Madrid,  où  fut  imprimé,  entre  autres,  le 
rarissime  recueil  Motetos  y  obras  diferentes  al  Santis- 
simo  y  Nucstra  Sai'iora  {Hernan'Ies,  Matriti  scutpsit, 
sans  date,  mais  vraisemblablement  de  la  première 
moitié  du  X'vn'^  siècle),  dont  l'unique  exemplaire  connu 
se  trouve  à  la  Bibliothèque  royale  de  Munich-.  La 
plupart  des  compositeurs  de  celte  période  ont  laissé 
presque  toutes  leurs  productions  en  manuscrit. 
Employés  au  service  du  chapitre  de  la  Cathédrale 
dont  ils  régissaient  la  maîtrise,  ils  travaillaient  uni- 
quement pour  son  compte,  et  leurs  œuvres  deve- 
naient pour  ainsi  dire  un  bien  capitulaire,  dont  la 
jouissance  était  réservée  aux  chanoines  et  aux 
fidèles  de  la  ville.  11  existait,  en  plus,  des  rivalités 
locales,  et  souvent  délense  était  laite  de  transmettre 
des  copies  des  créations  les  plus  appréciées.  On 
comprendra  donc  clairement  combien  il  est  ditri- 
cile  —  surtout  si  l'on  tient  compte  que  presque 
toutes  les  archives  des  maîtrises  espagnoles  sont 
encore  inexplorées  —  de  se  prononcer  sur  l'art  d'une 
époque  de  transition,  dont  on  ne  peut  juger  que  par 
quelques  échantillons  isolés.  Souvent  on  se  trouve  en 
présence  des  témoignages  d'admiration  inspirés  à 
ses  contemporains  par  tel  ou  tel  artiste,  et  il  est  à 
peu  près  impossible  d'en  contrôler  lajustice,  car  on 
ne  sait  où  chercher  les  créations  de  ces  maîtres  qui 
souvent  jouirent  d'une  grande  et  légitime  réputation, 
même  hors  de  leur  patrie.  11  faut  donc,  faute  d'autre 
source  accessible,  en  venir  toujours  à  la  riche  collec- 
tion formée  par  Eslava,  qui,  tout  au  moins,  renferme 
quelques  preuves  du  savoir-faire  et  de  l'inspiration 
de  ces  compositeurs,  toujours  choisies  avec  un 
goi'it  très  sûr  et  un  bon  discernement.  Nous  ferons 
donc  très  souvent  rètérence  à  la  Lira  sacro  hispana, 
que  l'on  peut  trouver  dans  la  plupart  des  grandes 
bibliothèques  musicales,  tout  en  indiquant  d'autres 
sources,  quand  il  y  aura  lieu.  Tel  est  le  cas  pour 
Vivanco,  dont  les  archives  de  Salamanque,  Tolède 
et  Alcalâ  de  Henares  renferment  de  nombreuses 
compositions,  que  l'on  assure  d'une  grande  beauté. 
Parmi  les  rares  imprimés  de  musique  religieuse  du 
début  du  XV1I=  siècle,  on  cite  les  Motccta  festnrum  et 
dominicarum  cum  comnami  sanctorum,  I V,  V,  VI  et  VIII 
vocibus  concinnanda.  Salina.ntiC'ie,exciidebatAmils  Ta- 
BERNELius  Ajitoerfiiiinus  quinio  caleiidarum  Julii  M.DC. 
IIX.  (A  la  Bibl.  de  D.  I'EDERico  Olmeda,  maître  de 
chapelle  à  Burgos,  achetée  par  l'antiquaire  K.arl  Hier- 
SEMANN,  de  Leipzig),  de  Juan  Barahona  de  Esqui'VEl, 
compositeur,  né  à  Ciudad  Rodrigo  et  qui  obtint,  avec 
une  prébende,  le  poste  de  maître  de  chapelle  de  la 
principale  église  de  sa  ville  natale.  Le  célèbre  roman- 
cier, poète  et  musicien  Vicente  Espinel  donna  Vaj^pro- 


nne  ([uarantaiue  de  Motets  et  Letrittas  (compositions  écrites  sur 
des  vers  de  6  ou  S  syllabes,  formant  des  stroplies,  dont  chacune  se 
termine  par  le  même  refrain  ou  dicton,  destine  souvent  à  être 
répété  par  le  chœur  des  fidèles),  k  deux,  trois  et  quatre  voix  avec 
basse  continue,  en  lanj^ue  vulgaire  et  d'auteurs  anonymes,  très 
intéressant  pour  l'étude  de  la  musique  religieuse  populaire  espa- 
gnole, c'est-à-dire,  pas  exclusivement  liturgique. 
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batio  à  ses  Trois  Corps  de  Musique,  dont  il  ne  nous  est 
resté  que  le  second'.  L'ouvrage  est  dédié  à  l'Evêque 
de  Zamora  et  conseiller  du  Roi,  Fray  Pedro  Ponce 
DE  Léon,  et  contient  des  Psaumes  et  des  Hj'mnes  à 
4  voix,  des  Magnificat  dans  tous  les  tons,  les  quatre 
Antiennes  de  la  Sainte  Vierge  à  4  et  5  voix,  un  Te- 
Deum  aussi  à  4  voix,  huit  Messes  à  3,  4  et  5  voix,  tout 
un  Officium  defunctorum  et  diverses  autres  composi- 
tions. 

Citons  encore  l'ouvrage  purement  liturgique  com- 
posé pour  les  églises  aragonaises,  intitulé  Opus  Har- 
monicum  in  Historia  l'assionis  Christi  a  quatuor  Evan- 
gelistis  conscripta,  in  Larnentationibus,  et  cantorum 
turba.  CoUectore  R.  P.  Fr.  Joanne  Sanchez  ab  Azpeleta, 
Ordini  Serapkici  P.  S.  Francisci.  Exce lient issimo  D.D. 
Petro  Manrique,  Archicpiscojio  caesaraïu/uslano  Dica- 
tum  et  Consecratum  (Caes.\raugustae,  Apud  Joannes  a 
Lanaja  et  Quartanet.  1612  Archives  de  la  Cathédi  aie 
de  Saragosse. 

Beaucoup  plus  importante  est  la  personnalité  de 
D. Sébastian  Aguilera  de  Heredia,  remarquable  com- 
positeur aragonais.  Dans  sa  jeunesse  il  lut  membre 
de  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  de  lluesca,  que  l'illustre 
musicien  Mateo  Calvete  venait  d'élever  au  premier 
rang  tout  en  conservant  les  anciennes  traditions 
nationales.  Plus  tard  Aguilera  de  Heredia  dont  la 
réputation  était  déjà  établie,  devint,  le  29  septembre 
1603,  organiste  de  la  Seo  de  Saragosse.  Il  s'y  fit 
remarquer  par  son  activité  et  son  zèle,  tant  comme 
virtuose  que  comme  compositeur.  C'est  pour  le  service 
de  cette  basilique  qu'il  composa  son  superbe  recueil 
de  Magnificat,  bientôt  devenu  populaire,  Cnnticuin  bca- 
tissimae  Virginis  Dei  Mater  Mariae  octo  modis  seu  tonis 
compositum,  quatemisque  vocibus,  quiiiis,  senis  et 
octonis  concinendum  {Cesarauyiistw,  Ex.  Tip.  Petri 
Cabarte,  1618.  Aux  archives  des  cathédrales  de  Séville, 
Saragosse  et  Malaga).  Cet  ouvrage  acquit  une  telle 
renommée  qu'on  peut  dire  qu'il  n'existe  aucune  maî- 
trise dans  toute  la  Péninsule  qui  n'en  aie  possédé 
une  copie.  Encore  de  nos  jours  les  Magnificals  d'AGUl- 


LERA  de  Heredia  sont  chantés  Iréquemmcnt,  surtout 
en  Aragon  et  en  Navarre.  Ils  sont  composés  more 
Hispano,  c'est-à-dire  sur  les  thèmes  du  plain-chant 
tel  qu'il  est  récité  en  Espagne  et  révèlent  un  maître 
consommé.  Malgré  la  variété  extraordinaire  des  déve- 
loppements et  l'emploi  des  plus  subtils  artifices  con- 
trapontiques,  la  conception  est  toujours  subordonnée 
aux  intentions  du  texte  liturgique,  ce  qui  prouve  un 
respect  absolu  des  pures  traditions  espagnoles.  Nous 
en  reproduisons  un  verset  (Exemple  IH)  de  l'un  des 
Magnificals  à  S  voix,  du  sixième  ton,  page  vraiment 
admirable  par  l'ampleur  du  style  et  la  hauteur  de  l'ins- 
piration. Nous  croyons  superflu  d'ajouter  que  d'autres 
créations  d'AcuiLERA  de  Heredia,  dont  on  ignore  la 
date  exacte  de  la  mort,  nous  sont  parvenues  comme 
les  Psalmos  ciim  quatuor  vocibus. .. .  (Saragosse,  1662.  A 
la  Ribl.  de  \a.Diputncion  provincial  de  Barcelone)  et  le 
volume  manuscrit  d'œuvres  pour  orgue  conservé  à  la 
Bibl.  provinciale  delà  capitale  de  Catalogne.  Le  maître 
Aragonais,  qui  lut  un  virtuose  remarquablesurl'orgue, 
eut  pendant  toute  sa  vie  une  amitié  intime  avec  le 
célèbre  organiste  Clavijo.  et  dans  toutes  les  archives 
des  cathédrales  d'Aragon,  notamment  dans  les  deux 
(le  Pikir  et  la  Seo)  qui  existent  à  Saragosse,  on  peut 
trouver  des  ouvrages  de  sa  composition. 

Aguilera  de  Heredia  eut  pour  maître  de  chapelle 
et  aussi  pour  ami  D.  Bernardo  Peralta  y  Escudero, 
qui  vint  de  Burgos  à  Saragosse  le  9  décembre  1611  et 
qui  nous  a  laissé  des  œuvres  de  mérite,  comme  des 
Motets  et  des  Messes,  dont  une  de  Requiem  à  8  voix 
en  deux  chœurs  est  chantée  encore  aujourd'hui.  Il 
eut  comme  successeurs,  dans  ladite  maîtrise,  le 
26  novembre  1632,  D.  Sébastian  (.Iueto,  auparavant 
chargé  des  entants  de  chœurs  ou  infanlillos,  puis 
D.  Sébastian  Romeo  (17  décembre  1636)  et  Diego 
PoNTAG  (7  septembre  1649)  lameux  compositeur  de 
l'école  valencienne. 

C'est  à  la  même  maîtrise  que  nous  trouvons  plus 
tard  un  artiste  très  distingué  :  Fray  Manuel  Correa. 
Né    en   Portugal,   il  passa  presque    toute  sa  vie  en 
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1.  Tomi;  second  des  Psaumes,  des  Hymnes,  des  Maî2:niûnats  et 
des  IV  Antiennes  de  la  Vierge  Marie  propres  du  temps,  et  en  ou  Ire 
dos  Messes,  de  Juan  Esquivel,  naturel  de  Ciudad  Kodrigo  et  Pré- 
bendier  de  la  mémo  Sainle-EglUe.  Tout  d'accord  avec  le  Bréviaire 


Romain  réformé  par  le  Pape  Clkment  VIIÏ.  Salamanque,  1G13.  Cité 
par  Pedrell  dans  son  Diccionario  Biofjrôfico  y  Bibliof/râfico  de 
Mûsicos  y  Escritores,  de  Mûsica  Espaûolcs.  T.  I,  Barcelone, 
1897 . 
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Espagne.  Encore  très  jeune,  il  entra  dans  l'ordre  du 
Carmel,  et  fut  d'abord  maître  de  chapelle  à  la  cathé- 
drale de  Sigûenza,  puis  le  13  septembre  1650  il  prit 
possession  du  poste  analogue  à  la  Seo  de  Saragosse, 
qu'il  occupa  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  l^'août  1653. 
Par  les  actes  capitulaires  nous  apprenons  qu'en  vue 
de  sa  grande  habileté  et  de  son  e.\.traordinaire  mérite, 
surtout  dans  la  composition  des  ViUnncicos,  il  recevait 
comme  honoraires  la  somme  de  500  écus,  quantité 
considérable  pour  l'époque.  Dans  sa  musique  reli- 
gieuse le  PÈRE  CoRRE.v  devance  son  siècle;  il  n'est 
pas  moins  remarquable  dans  le  style  profane. 

Aux  artistes  aragonais,  se  rattachent  ceux  de  la 
principauté  de  Catalogne  et  du  royaume  de  Valence, 
Élats  qui,  anciennement,  formaient  partie  de  la  cou- 
ronne d'Aragon.  Parmi  les  continuateurs  de  l'école 
catalane  nous  devons  faire  mention  de  Juan  Anto.nio 
PuJOL,  qui  dirigeait  aussi  au  début  du  siècle  qui 
nous  occupe  la  maîtrise  de  la  Seo  de  Barcelone;  ses 
Hijmnes  à  quatre  voix.  Te  lucis  ante  terinhium,  Erce 
mine  benedicite,  Et  miseriordia  (il  s'en  trouve  des 
copies  manuscrites,  en  partition,  à  la  Bibl.  de  Munich), 
et  surtout  sa  belle  J/Js.sa  pro  Dcfunclis  à  8  voi.v  en 
deux  chœurs,  font  voir  qu'il  était  l'héritier  légitime 
des  Flech.a.  et  des  Vil.\,  les  plus  glorieux  représen- 
tants de  l'art  catalan  du  passé.  Foutant  il  nous  faut 
reconnaître  que  ces  maîtres  catalans,  malgré  leur 
indiscutable  mérite,  n'échappent  pas  toujours  au 
reproche  de  secret  paganisme  qu'on  a  parfois  adressé 
aux  compositeurs  italiens.  Leurs  œuvres,  bien  qu'elles 
contiennent  de  nombreuses  beautés,  ne  sauraient 
nous  produire  l'intense  émotion  que  nous  éprouvons 
en  entendant  les  créations  des  Victoria,  des  Morales, 
des  Goerrero  ou  même  des  Comes.  Ecrites  dans  un 
style  très  pur  et  avec  beaucoup  d'élégance,  d'une 
inspiration  tendre  et  délicale,  où  perce  parfois  cet 
expressioiame  qui  est  la  note  caractéristique  de  l'ait 
espagnol,  on  y  sent  trop,  au  lieu  des  élans  d'amour 
mystique  des  composiieurs  castillans  et  andalous,  ou 
de  l'exaltation  véhémente  des  valenciens,  rinlluence 
de  la  tienaissance  italienne. 

D'autre  part,  la  célèbre  Escolania  de  Montserrat  ne 
laissait  pas  de  produire  des  artistes  de  valeur  :  c'est 
dans  cette  Abbaye  que  nous  voyons  briller  le  talent 
des  deux  frères  IJareciia,  nés  à  "Vinacet,  dans 
l'Aragon.  L'un,  Fray  Bernardo,  doué  d'une  superbe 


voix  de  basse  et  musicien  remarquable,  y  devint,  en 
1623,  maître  de  chapelle  et  directeur  de  la  Schola 
cantorum  qui  y  était  annexée;  l'autre,  Fray  Miguel, 
d'abord  marin  sous  les  ordres  du  Duc  de  Savoie,  prît 
en  1617  l'habit  religieux,  et  rejoignit  son  frère  dans 
le  vénérable  Monastère,  où  il  mourut  en  1628.  Il 
composa  un  recueil  d'antiennes  pour  le  service  litur- 
gique depuis  le  dimanche  de  la  Septuagésime  jusqu'à 
la  fête  de  Pâques,  qui  a  joui  d'une  grande  célébrité. 

Elève  de  la  même  école  et  disciple  favori  du  Père 
Marquez,  fut  Fray  Juan  Rûm,\Sa,  qui  devint  moine 
en  1632.  Ses  contemporains  parlaient  de  lui  avec  les 
plus  grands  éloges,  admirant  sans  réserve  sou  habi- 
leté comme  compositeur  et  sa  virtuosité  sur  l'orgue. 
A  vrai  dire,  de  telles  louanges  nous  semblent  quelque 
peu  exagérées,  si  bien  il  faut  reconnaître  son  indis- 
cutable mérite  dans  le  genre  instrumental,  surtout 
par  ses  tocatas  pour  l'épinette,  où  il  fait  preuve  d'une 
vive  fantaisie,  et  qui  restèrent  en  faveur  jusqu'à  la  fin 
du  xviii"  siècle,  et  ses  remarquables  Gallardas  para 
clUrimias,  cette  ancienne  espèce  de  hautbois,  d'une 
facture  encore  très  primitive  et  d'une  fort  ancienne 
origine,  que  les  Arabes  désignaient  par  le  nom  de 
chaiuii.  Eu  vieux  français  il  doit  portei'  plus  exacte- 
ment l'appellation  de  i-halamel.  On  les  employait,  bien 
réunis  en  groupe  et  formant  un  petit  orchestre  d'har- 
monie, —  quoique  grossièrement  construits,  ils  com- 
portaient les  quatre  registres,  soprano,  allô,  ténor  et 
basse,  —  bien  pour  remorcer  les  voix,  en  doublant 
leur  partie.  Dans  la  musique  dramatique  la  sonoiité 
colorée  de  ces  instruments  à  anches  fut  bien  vite 
appréciée;  on  trouve  souvent  dans  les  pièces  de  Lope 
DE  Vega  et  de  Calderon,  de  même  que  dans  celles 
de  Shakespeare,  des  scènes  importantes  où  leur 
emploi  est  spécialement  indiqué.  En  Espagne,  les 
chiiimias  étaient  parfois  associées  aux  grands  et  aux 
petits  bassons,  ainsi  qu'aux  cornets  à  bouquin, 
nommés  en  castillan  arnetas,  et  cet  assemblige 
d'instruments  était  fréquemment  usité  dans  les  céré- 
monies rfligieuscs  ou  palatines. 

Car,  peu  à  peu,  la  musique  acapclla  était  substituée 
par  le  nouveau  style  concerté,  dans  lequel  le  chant 
s'appuyait  sur  un  accompagnement  d'orgue  et  souvent 
d'autres  instruments,  comme  ceux  que  nous  venons 
d'énumérer,  et  même  par  la  harpe,  la  vilaiela  ou  le 
théorbe.  Chaque    chapelle,    en    plus   des    chanteurs 
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titulaires,  s'attachait  un  groupe  de  ministriles  —  c'est 
la  dénomination  que  l'on  donnait  aux  intrumentistes 
—  capables  de  former  un  véritable  orchestre  plus  ou 
moins  nombreux,  selon  les  ressources  du  chapitre. 
Les  violons  tardèrent  un  peu  plus  à  être  admis  dans 
le  genre  religieux,  mais  nous  ne  verrons  pas  finir  le 
xvn'=  siècle  sans  assister  à  leur  entrée  triomphale 
dans  le  sanctuaire,  au  grand  scandale  des  puristes  et 
des  esprits  conservateurs. 

C'est  aussi  à  Montserrat  que  se  forma  le  talent  de 
Juan  Bautista  Rocabert,  né  vers  1650  à  Barcelone. 
Il  y  prit  l'habit  bénédictin  le  7  novembre  1674.  Elève 
distingué  de  la  célèbre  Escolania  qu'il  devait  diriger 
dans  la  suite  pendant  huit  années,  il  acquit  uhk 
grande  habileté  sur  la  harpe,  sur  le  violon  et  surtout 
sur  l'orgue,  au  point  d'être  considéré  comme  l'un 
des  premiers  organistes  de  son  époque.  Ses  œuvres 
de  musique  religieuse,  dans  lesquelles  il  fait  preuve 
d'un  très  grand  talent,  étaient  exécutées  non  seule- 
ment à  Montserrat,  mais  dans  toutes  les  maîtrises 
de  l'Espagne.  Doué  d'une  énergie  peu  commune, 
possédant  un  esprit  ouvert  à  toutes  les  matières,  il 
fut  en  même  temps  laliniste  de  grande  valeur,  phi- 
losophe, théologien,  moralisie,  poète  très  remar- 
quable et  grand  érudit  en  histoire  religieuse.  Sa 
réputation  croissante  le  fit  appeler  pour  tenir  l'orgue 
au  couvent  de  Saint-Martin  à  Madrid,  car  la  nouvelle 
capitale  de  la  monarchie  commençait  à  devenir  le 
centre  de  tous  les  artistes  de  valeur.  Il  ne  fut  pas  le 
seul  à  se  soumettre  à  ce  mouvement  de  centralisa- 
tion qui  devait  contribuer  grandement  à  la  ruine 
définitive  des  anciennes  écoles  régionales  :  Francisco 
Miguel  Lopez,  son  condisciple,  suivit  son  exemple. 
Natif  de  Villarroya,  en  Aragon,  et  élève  de  la  véné- 
rable abbaye  catalane  où  il  devint  moine  en  1684,  le 
Père  Lopez  l'ut  un  artiste  de  méiite  qui  ne  doit  pas 
être  oublié  dans  une  histoire  de  l'art  espagnol.  11 
écrivit,  à  ce  que  l'on  prétend,  deux  œuvres  didac- 
tiques '  et  beaucoup  de  musique  religieuse.  Après 
avoir  dirigé  quelques  années  VEscolania,  il  fut  aussi 
appelé  à  la  capitale  pour  devenir  maître  de  chapelle 
du  couvent  de  son  ordre,  et  vint  finir  sa  vie,  à  un 
âge  avancé,  dans  un  monastère  de  Valladolid.  C'est 
l'un  des  derniers  représentants  de  l'art  catalan. 

A  Valence,  pendant  toute  la  première  moitié  du 
xvii'=  siècle,  règne  le  génie  incontesté  de  Comes,  et 
autour  de  lui  se  groupe  la  nombreuse  série  de  ses 
disciples  et  de  ses  imitateurs.  Nous  avons  déjà 
signalé  dans  ce  maître  l'un  des  exemples  typiques  de 
l'évolution  vers  la  complication  qui  caractérise  cette 
période,  et  qui  porta  même  les  esprits  les  plus  élevés 
à  faire  abus  de  la  virtuosité  technique.  Ce  mouvement 
fut  quelque  peu  contrecarré  par  deux  défenseurs  des 
anciennes  traditions  qui  occupèrent  successivement 
la  maîtrise  de  la  cathédrale  valencienue.  d'abord 
VicENTE  Garcia  (de  1618  à  1621),  puis  Francisco 
Navarro  (de  1630  à  leoO).  Mais  les  efforts  de  ces 
deux  purs  artistes,  imbus  des  saines  doctrines  esthé- 
tiques du  passé,  furent  inutiles.  Ils  prêchèrent  par 
l'exemple,  en  composant  des  œuvres  nombreuses 
empreintes  de  la  noble  austérité  traditionnelle,  et 
personne  ne  les  suivit;  le  nouveau  goijt  l'emportait 
décidément.  Ce  que  Co.mes  exécutait  en  véritable 
génie,  fut  lentement  dénaturé  par  les  exagérations  de 


ses  prosélytes.  Un  des  plus  remarquables  est  sans 
contredit  Aniceto  Baylon,  qui  réussit  à  s'approprier 
la  manière  du  maître,  sans  sacrifier  toutefois  sa 
vigoureuse  personnalité.  11  fut  connu  généralement 
sous  la  dénomination  de  El  Baylon  (le  gros  danseur) 
et  s'attaqua  avec  succès  aux  entreprises  les  plus 
hardies,  faisant  preuve  d'une  habileté  vraiment 
extraordinaire  dans  l'arl  difficile  de  traiter  la  musique 
religieuse  à  plusieurs  chœurs.  Il  doit  être  jugé 
comme  l'un  des  plus  illustres  représentants  de 
l'école  de  Valence,  au  moment  où  la  décadence  com- 
mence à  s'accentuer. 

Gracian  Bauan,  maître  aussi  de  la  cathédrale  de 
Valence  de  1657  à  1675,  continua  à  développer  le 
nouveau  style.  C'est  encore  un  artiste  digne  d'estime 
qui,  tout  en  se  plaisant  à  écrire  ses  Messes  et  ses 
Motets,  très  appréciés  de  son  temps,  pour  de  nom- 
breuses voix,  n'oublie  pas  que  le  but  de  l'art  n'est 
pas  précisément  celui  de  faire  montre  d'un  savoir 
hors  de  propos.  Ses  Lamentations  de  Jérémie,  pour 
deux  chœurs  et  huit  voix,  avec  accompagnement 
d'orgue  obligé,  sont  très  belles  et  d'une  haute  inspi- 
ration. On  peut  juger  de  son  talent  par  le  Psaume 
(à  8  voix)  publié  par  Eslava  dans  la  Lira  sacro  his- 
pana.  Dans  le  même  recueil  se  trouvent  un  splen- 
dide  Magnificat  et  le  psaume  Voce  mea,  qui  suffisent 
à  prouver  le  mérite  hors  ligne,  d'un  autre  artiste 
sorli  de  la  même  école.  Don  Urban  de  Vargas, 
d'abord  maître  de  chapelle  de  l'église  métropolitaine 
de  Valence,  puis  nommé  le  20  juin  1651  pour  occuper 
le  même  emploi  à  la  cathédrale  de  Burgos,  avec  le 
canonicat  qui  y  élait  attaché.  Il  est  vraisemblable 
qu'il  mourut  en  1654,  car  cette  même  année  le  cha- 
pitre nommait  D.  rRANCisco  Samaniego  comme  son 
successeur.  La  musique  de  Vargas,  introducteur  en 
Caslille  des  procédés  de  l'école  valencienne,  révèle 
un  grand  génie  naturel  et  une  surprenante  facilité 
d'écriture.  Les  archives  de  la  Seo  de  Saragosse  con- 
servent un  cuiieux  document  de  cet  artiste,  le 
psaume  Qnicunque,  accompagné  d'une  lettre  im- 
primée, exlrêmement  intéressante,  vérilable  mani- 
feste d'école,  dans  laquelle  le  savant  maître  explique 
le  plan,  la  structure  et  les  procédés  employés  dans 
son  ouvrage.  Citons  encore  deux  autres  artistes  se 
rattachant  au  même  groupe  :  Don  Diego  Pontac,  pre- 
mièrement maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de 
Grenade,  puis  appelé  en  1644  pour  exercer  les  mêmes 
fonctions  à  Composlelle,  ville  qu'il  abandonna  pour 
prendre  possession,  le  7  septembre  1649,  de  la  maî- 
trise de  la  Seo  de  Saragosse,  et  qui  enfin,  en  1660, 
obtint  celle  de  Valence,  dont  il  fut  titulaire  jusqu'à 
sa  mort;  esprit  fin  et  délicat,  il  écrivit  des  œuvres 
très  appréciées  des  connaisseurs,  et  qui  sont  con- 
servées, en  grande  partie,  à  la  Bibliothèque  de  l'Escu- 
rial-,  et  Antonio  Teodoro  Ortells,  le  chef  inconiesté, 
pendant  la  période  de  la  décadence,  de  cette  illustre 
école,  jadis  illustrée  par  Ginez  Perez,  Comes  et 
Cotes.  Sa  réputation  fut  très  grande,  et  pendant  le 
XViil"  siècle  il  fut  souvent  cilé  comme  une  autorité 
indiscutable.  Maître  aussi  de  la  chapelle  métropoli- 
taine de  Valence,  depuis  1675  jusqu'en  1714,  Ortells 
composa  pour  le  service  de  la  cathédrale  beaucoup 
de  musique  religieuse,  qui  y  est  encore  soigneuse- 
ment gardée  dans  les  archives.  11  déploie  une  grande 


1.  Les  bibliographes  aLLribuenL  à  cet  auteur  deux  œuvres  sur  la 
musique  rédigées  en  latin  :  Exagofjn  ad  Musicam  et  Miscellanea 
Mîisica;  cette  dernière  aurait   même   donné   lieu   à  une  vive  polé- 


mique au  moment  de  sa  publication.  Il  nous  faut  déclarer  qu'elles 
ont  échappé  à  nos  recherches. 

2.  Eslava  a  publié  dans    sa   collection  une  tri's  belle  iMesse  k 
quatre  voix  écrite  par  cet  auteur. 
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vii-tuosilé  de  main  dans  ses  œuvres  composées  pour 
douze  voix,  divisées  en  trois  chœurs,  combinaison 
qu'il  affectionne  tout  parlicuiièremenl,  et  il  réussit  à 
conserver  à  chacun  d'eux  un  rôle  indépendant  et 
défini  et  une  couleur  individuelle,  comme  on  peut  le 
remarquer  dans  ses  célèbres  Lamentations  pour  la 
Semaine  Sainte,  dont  la  première  (!"'  Nocturne  du 
Mercredi  saint)  a  été  publiée  par  Eslava  dans  le 
recueil  tant  de  fois  cité  '. 

Nous  avons  longuement  parlé  de  l'école  valencienne 
qui  l'ut  celle  qui,  pendant  le  xvil"  siècle,  produisit  le 
plus  d'artistes  remarquables  dans  le  genre  religieux, 
et  l'unique  qui  semble  avoir  conservé  une  certaine 
autonomie.  Car,  en  effet,  Philippe  II  avait  définiti- 
vement établi  sa  résidence  à  Madrid,  et  sa  politique 
spéciale,  suivie  par  ses  successeurs,  l'ut  de  concen- 
trer toute  la  vie  de  la  nation  au  siège  même  de  la 
monarchie.  Le  prestige  du  succès  à  la  cour  attirait 
puissamment  les  génies  éclos  dans  les  anciennes 
capitales  des  différents  royaumes,  et  pour  obtenir 
les  suffrages  des  courtisans,  plus  d'une  l'ois  ils  sacri- 
fièrent leurs  traits  caractéristiques,  au  goût  régnant, 
à  la  mode  du  jour.  Cette  politique  néTasle  pour 
l'avenir  de  la  nation,  le  lut  aussi  pour  l'art,  car  elle 
contribua,  à  la  longue,  à  effacer  les  caractères  parti- 
culiers à  chacune  des  anciennes  écoles.  Seulement 
dans  la  musique  profane  et  à  litre  d'élément  pitto- 
resque, les  maîtres  se  permirent  d'outrepasser  le 
moule  convenu,  et  laissèrent  deviner  quelque  chose 
de  l'idiosyncrasie  de  leur  pays  d'origine. 

11  y  eut  toujours  de-ci  et  de-là  quelques  artistes 
remarquables  dont  il  serait  injuste  d'oublier  les 
noms.  Citons  donc  parmi  eux  :  Esteban  Brito.  qui 
vécut  pendant  le  premier  tiers  du  siècle.  Ses  Villan- 
cicos  de  Navidad,  pleins  de  charme  et  de  grâce,  sont 
restés  célèbres,  de  même  que  quelques-uns  de  ses 
Motets,  comme  celui  qui  commence  par  les  paroles  : 
Exsurge  :  qtiare  ohdonnis,  Domine,  appartenant  à 
rOl'fice  du  Dimanche  de  la  Sexagésime.  Successive- 
ment il  eut  sous  sa  direction  les  chapelles  des  cathé- 
drales de  Badajoz  et  Malaga,  ou  sont  conservées  plu- 
sieurs de  ses  œuvres,  et  il  laissa  en  manuscrit  un 
Traité  didactique,  perdu  avec  la  Bibliothèque  du  Roi 
Don  Juan  IV  de  Portugal,  où  on  l'avait  recueilli.  Fran- 
cisco Santiago,  moine  du  Carmel,  mort  en  1646,  régit 
la  maîtrise  de  Séville  et  jouit  d'une  grande  réputation. 
Alfonso  Juaeez,  maître  de  chapelle  à  Cuenca  et 
plus  tard  à  Séville,  nous  a  laissé  des  œuvres  très 
estimables,  et  Francisco  Montemayor,  hiéronymile 
du  couvent  de  Guadalupe  en  Eslremadui'e,  devint 
très  populaire  par  sa  fantaisie  franche  et  son  abon- 
dance mélodique,  pas  toujours  très  recherchée.  Il  fut 
généralement  connu  sous  le  sobriquet  de  Maître 
Cabello. 

De  même  que  pendant  le  siècle  précédent,  quelques 
musiciens  espagnols  brillèrent  à  l'élranger.  Ainsi 
nous  trouvons  à   Rome  comme  chanteur   contralto 

de  la  chapelle  pontificale,  qu'il  régît  même  par 
intérim  en  1625,  le  catalan  Bartolo.mé  del  Cort  dont 
deux  Motets  :  Angélus  Domini  (à  o  voix)  et  Cum  perve- 
nisset  {à  4),  se  trouvent  dans  le  manuscrit  n°   105  de 


l.  Dans  l'impùrLiint  lecueil  manuscrit  d'œuvres  des  principaux 
maîLreH  de  la  seconde  moitié  du  xvii«  siècle  formé  par  Ckisôstomo 
HiPOLLÉs,  contralto  de  la  cathédrale  de  Tarrapoiie  en  I70i,  qui  se 
trouvait  â  la  bibliothèque  privée  du  DoCTEUn  Wageneh,  à  Marburg, 
aujourd'hui  devenue  la  propriété  du  professeur  Dii.  Strahl  â 
Giefsen,  on  peut  lire  cinq  compositions  il  douze  voix  avec  basse 
continue,  dues  au  talent  dORTELLS.  Ce  précieux  document  a  été 
étudié  dans  les  Monatshefte  fiXr  Musi/cgeschiclUe  (15"  année,  p.  33) 


la  Chapelle  Sixtine,  et  vers  les  mêmes  années  (de 
1017  à  1630)  JtJAN  de  Santos,  qui  aurait  été,  d'après 
le  dire  de  Bdrnev-,  le  dernier  des  f'alsetisles  espagnols 
à  la  cour  romaine.  On  sait  que  les  chanteurs  espa- 
gnols étaient  renommés  par  l'habile  emploi  qu'ils 
savaient  faire  de  leur  voix  de  tête. 

La  non  moins  illustre  chapelle  de  Saint-Pierre  du 
Vatican  fut  dirigée  de  1630  à  1648,  année  de  sa 
mort  par  le  célèbre  Pedro  Heredia,  musicien  de 
style  classique,  en  tout,  digne  d'occuper  la  place 
jadis  tenue  par  quelques-uns  des  plus  grands  maîtres 
de  l'école  romaine.  On  ignore  le  lieu  de  sa  naissance, 
mais  son  nom  révèle  clairement  son  ascendance 
espagnole.  Après  avoir  été  dans  sa  jeunesse  maître  de 
chapelle  à  la  cathédrale  de  Vercelli,  il  parait  avoir 
passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  dans  la  Ville 
élei'nello.  La  Bibl.  Imp.  de  Vienne  possède  sa  très  belle 
Missa  super  Cantu  romano  (Mns.  n°  16  233),  à  quatre 
voix,  avec  accompagnement  d'orgue,  datée  de  163:1, 
qui  est  un  véritable  chef-d'œuvre''.  Le  chanoine 
D.  Florido  de  Silvestris  a  Barberano,  dans  son 
recueil  de  Messes  a  quattro  voci  (Rome,  LODOViCO  Gri- 
ONANi,  1646.  A  la  Bibl.  de  Bologne),  en  a  inséré  deux 
dues  à  Heredia,  dont  une  de  Requiem  '*.  Son  beau  Motet 
,'i  trois  voix  et  orgue  Xnima  mea  se  trouve  dans  la  col- 
lection de  Fabio  Constantin!  :  Selectse  Cantiones,  etc. 
(Rome,  Zannettum,  1616.  Aussi  à  Bologne);  l'érudit 
Abbé  Santini  en  avait  fait  une  copie  en  partition.  La 
valeur  de  cet  artiste  est  fort  grande,  et  il  a  sa  place 
parmi  les  maîtres  de  la  musique  religieuse.  Même  ses 
contemporains  prisaient  fort  son  talent  noble  et  sévère, 
et  GiAMBATTiSTA  DoNi,  dans  son  si  remarquable  Com- 
pendio  del  trattato  de''  qeneri  e  de'  modi  délia  musica... 
(Rome,  A.  Fei,  1635.  Au  Conservatoire  de  Paris), 
cite  comme  modèle  d'un  style  pur  et  véritable- 
ment classique  (p.  163)  une  composition  de  Pedro 
Heredia,  le  Sonnet  du  Pape  Urbain  Vlll  :  Passa  la 
rita  ail'  abbassar  d'un  ciglio...  mis  en  musique  à 
quatre  voix  (Exemple  IV). 

Par  contre,  quoiqu'on  aildît,  niDoN  Alfonso  Mon- 
TESANO,  ni  ViNCENZo  SCAPITTA  sont  espagnols.  Le  pre- 
mier, auteur  d'un  Primo  libro  de  Madrigali  à  o  voci 
(Naples,  1622),  naquit  au  bourg  de  Maida,  dans  le 
royaume  de  Naples.  Quant  au  second,  il  se  déclare 
originaire  de  Valenza,  mais  de  Valenza  en  Sardaigne, 
ce  qui  a  induit  en  erreur  FÉtis  et  beaucoup  d'autres  à 
sa  suite.  Entre  1628  et  1620,  Scapitta  devint  musicien 
et  chapelain  de  l'archiduc  Léopold  d'Autriche,  qui 
résidait  à  Innsbruck,  et  c'est  de  cette  époque  que 
datent  ses  œuvres  de  musique  religieuse  [Vagtd  fiori 
di  Maria  Yergine,  etc.  Venise,  1628,  et  Missœ  quints, 
octonisque  vocibus,  ibid.,  1629)  qui  nous  sont  connues. 
Plus  tard  il  entra  au  service  de  la  cour  de  Pologne, 
et  c'est  à  Varsovie  qu'il  eut  comme  collègue  un 
artiste  espagnol,  exilé  dans  ce  lointain  pays,  Juan 
Maria  Escalona  (Scalona),  de  qui  Marco  Scacchi, 
dans  son  Cribrum  musicum  ad  triticuni  Siferticum,  etc. 
(Venise,  1643)  a  publié  (p.  210)  un  Canon  fort  habi- 
lement écrit. 

A  la  chapelle  des  Archiducs  d'Autriche  à  Bru.xelles 
il  y  eut  pendant  toute  cette  période  beaucoup  de 
musiciens  espagnols,  tant  chanteurs  qu'instrumen- 


2.  .4  gênera!  historij  of  Music.  London,  HTè-nSO.  Vol.  -4°,  p.  41. 

3.  Une  édition  moderne  en  partition  a  été  publiée  on  1873,  k 
Trêves,  par  Fr.  Lintz. 

i.  Elle  porte  cette  dédicace  :  Missa  pro  defimclis  cUirissimi  viri 
D.  Raphaelis  Magiotti  xuasu  a  Petro  Heredia  com/yosiZa,  cidum- 
que  inscvipta. 
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tistes,  dont  la  liste  serait  trop  longue  à  citer'.  Rap- 
pelons toutefois  un  musicien  évidemment  originaire 
d'Espagne,  qui  signait,  suivant  l'usage  national,  avec 
les  patronymiques  de  son  père  et  de  sa  mère,  Pedro 
IIURTADO  DE  AvALOS.  Fils  d'un  lieutenant  de  cavalerie 
de  l'armée  des  Pays-Bas,  pendant  dix  années  il  Fut 
enfant  de  chœur  à  la  chapelle  royale  de  Bruxelles,  et 
plus  tard,  en  1654,  devint  maître  de  chant  à  l'église 
Saint-Bavon,  cathédrale  de  Gand.  Vers  la  fin  de  sa 
vie,  pour  sa  retraite,  il  demanda  une  prébende  à 
l'église  de  Sainte-Pharaïlde.  Van  der  Str.u:ïen,  qui  a 
publié  ce  curieux  document-  conservé  dans  les 
Archives  de  Belgique,  ne  nous  dit  pas  si  cette  péti- 
tion lut  agréée,  mais  il  cite  quelques  Motets  et  un 
Te  Deum  à  six  voix  et  trois  instruments  de  la  compo- 
sition de  HuRTADO,  figurant  dans  l'inventaire  lait  en 
1734  de  la  musique  alors  appartenant  à  l'église  de 
Sainte-Walburge,  d'Audenarde. 

Nous  ferons  encore  mention  de  Jacinto  Quinta- 
NILLA,  résidant  à  Bologne,  dont  il  existe  un  recueil 
de  musique  religieuse,  devenu  d'une  grande  rareté. 
Voici  son  signalement  :  Primo  Libro  de  Motetti  à  Voce 
sola  di  GlACiNTO  QuiNTANiLLA  Mansioriario  nella  Perin- 
sif/ne  Colleijiata  di  San  Petronio,  Maestro  di  Cappella 
délia  Sacra  Basilica  di  S.  Steff'ano  di  Boloyna,  et  Acca- 
demico  Filaschisio.  Dedicato  al  Merito  Imparetjgiabile 
Dell'  lllustrissima  Signora  D .  Laura  Francesca 
Fabretti  Monaca  nelV  Venerabile  Monastère  de 
S.  S.  Lodovico  e  Alessio.  Opéra  prima  {Bologna,  per 
GiACO.MO  MoNTi,  1672.  Au  Liceo  Musicale  de  cette  ville). 
Le  titre  de  cette  œuvre,  qui  ne  laisse  pas  de  pré- 
senter un  certain  intérêt,  renferme  tous  les  rensei- 
gnements connus  sur  la  personne  de  l'auteur. 

Revenons  en  Espagne,  où  le  spectacle  formé  par 
l'élite  des  artistes  réunis  à  la  cour  doit  nous  fixer 
un  instant.  l\lais,  avant,  nous  ferons  mention  d'une 
physionomie  originale  et  absolument  isolée,  celle  de 
Philippe  Pardinas,  né  à  Lugo,  en  Galice,  au  com- 
mencement du  XVII"  siècle.  Très  atlaclié  à  sa  région 
natale,  qu'il  ne  voulut  jamais  abandonner,  il  fut 
auteur  de  nombreux  chants  religieux  populaires, 
cantares  gallegos,  que  le  peuple  entonnait  avec 
enthousiasme  dans  les  rornerias  (pèlerinages)  et 
spécialement  dans  le  grand  jubilé  (pardon)  de  Com- 
postelle.  Sous  cette  forme,  nécessairement  naïve  et 
simple,  comme  sous  celle  des  Villancicos,  l'imagi- 


1.  Van  dkh  Straeten  les  énumére  tout  .tu  long  de  son  imporLant 
et  énitlit  OLivruge  La  musique  aux  Pays-Bas  avant  le  XIX*^  siècle. 
Bruxulles,  S  vol.,  publiés  de  1S67  à  1SS8. 

•i.  Loc.  cJL.,vol.  I,  p.  39,  40  et  '215  du  sappléuieut. 

Copyright  bij  Librairie  Delagraoe,   lOI/i . 


nation  de  l'artiste  pouvait,  beaucoup  mieux  que 
dans  le  style  scolastique,  interpréter  fidèlement  les 
sentiments  du  peuple.  C'est  par  cette  raison  que  les 
cantares  de  Pardinas  sont  intéressants,  comme  reflet 
de  l'âme  poétique  de  ce  peuple  gallego,  qui  possède 
des  chants  tout  à  fait  originaux  et  caractéristiques. 
Par  malheur,  la  nature  avait  doué  cet  artiste  d'un 
esprit  sombre  et  ombrageux  qui  le  rendait  presque 
intraitable,  et,  au  lieu  de  former  des  disciples,  il 
finissait  par  s'attirer  l'inimitié  de  tous  ceux  qui  étaient 
en  mesure  de  le  connaître.  Abandonné  de  tous,  il 
mourut  dans  le  plus  grand  dénûment  et  fut  bientôt 
oublié,  hors  par  le  peuple,  qui  chante  encore,  sans 
connaître  le  nom  de  leur  créateur,  quelques-unes 
de  ses  plus  fraîches  et  gracieuses  mélodies. 

A  Madrid  nous  trouvons  premièrement  la  glorieuse 
ligure  de  Mateo  Romeru,  le  célèbre  Maestro  Capitan. 
Les  contemporains  qui  nous  ont  transmis  le  surnom 
ne  nous  disent  pas  pourquoi  il  fut  donné  à  ce 
célèbre  et  fécond  compositeur,  mais  il  est  vraisem- 
blable qu'avant  d'entrer  dans  la  chapelle  royale  et 
de  devenir  prêtre,  suivant  la  vie  aventureuse  de  son 
époque,  de  même  que  Lope  de  Vega  et  Calderon,  il 
dul  embrasser  la  vie  militaire  et  prendre  part  aux 
campagnes  de  Flandre.  Le  fait  est  qu'en  1594  il  fut 
reçu  par  Philippe  11  comme  cantor  de  su  Real  Capilla 
cou  los  gages  de  BorgonaK  Peu  de  temps  après,  à  la 
mort  de  Philippe  Rogier,  le  19  octobre  1398,  il  était 
appelé  à  lui  succéder  dans  le  poste  important  de 
maître  de  la  chapelle  royale  et,  l'année  suivante,  il 
signait  les  Ordenuciones  (Ordonnances)  de  cette  maî- 
trise, curieux  document  annoté  en  marge  par  le 
propre  fils  de  Charles  V.  Le  1"  décembre  1633, 
Mateo  Romero  fut  mis  à  la  retraite  en  vue  de  son 
âge  avancé,  mais  il  continua  à  avoir  jusqu'à  l'époque 
de  sa  mort,  survenue  le  10  mai  1047,  la  haute  inspec- 
tion de  la  musique  du  Roi.  Pour  l'aider  dans  cette 
direction  on  lui  donna  comme  adjoint  un  musicien 
de  grande  valeur,  Carlos  Patino,  très  estimé  de  ses 
contemporains.  On  prétend  qu'il  était  originaire  de 
Galice,  ce  qui  n'est  pas  prouvé;  tout  ce  que  l'on  sait 
positivement  c'est  qu'avant  d'être  nommé  auxiliaire 
du  Maître  Capitaine,  il  était  chapelain  de  la  Chapelle 
Royale  et  instructeur  des  enfants  de  chœur.  Il  con- 
serva la  direction  de  cette  maîtrise  jusqu'en  1648. 
EsLAVA  prétend  qu'en  1660  il  aurait  obtenu  la  place 
analotrue    au    Couvent    roval    de    l'Incarnation,    à 


3.  (Chanteur  de  sa  chapelle  royale  avec  les  ga^es  de  Bourgogne.) 
Document  dus  Archives  du  Palais-Royal  de  Madrid,  de  même  que 
ceux  auxquels  nous  ferons  référence  dans  la  suite. 
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Madrid,  et  qu'il  mourut  en  cette  ville,  eu  1683.  Son 
successeur  fut,  toujours  d'après  la  même  source,  le 
célèbre  Juan  Ferez  Roldan.  Tous  les  deux  sont  cités 
avec  éloge  dans  le  poème  sur  la  musique  d'iRiARTE. 

ROMERO  et  Patino  sont  deux  figures  de  la  plus 
grande  importance  dans  l'histoire  de  l'art  espagnol, 
tant  religieux  que  prolane.  Si  le  premier  l'ut  un 
génie  novateur  et  hardi,  le  second  ne  lui  cède  en 
rien  par  la  pureté  du  style  et  la  liberté  de  la  l'orme. 
Les  deux  se  sont  préoccupés  avant  tout  de  l'expres- 
sion fidèle  et  sincère  du  sens  du  texte  poétique,  que 
souvent  ils  transl'orment  d'une  façon  idéale  pour 
obtenir  de  plus  grandes  beautés.  Du  point  de  vue 
du  caractère  national  ils  ont  leur  place  parmi  les 
maîtres  les  plus  typiques  de  la  musique  véritablement 
espagnole  du  xvir-  siècle.  Dans  la  Lira  sacro  hispana 
on  peut  trouver  deux  échantillons  de  leur  savoir- 
l'aire  en  style  religieux,  un  émouvant  Libéra  me  à 
huit  voix  de  Romero,  et  une  il/esse  in  Devotione, 
aussi  à  huit  voix,  en  deux  chœurs  qui  dialoguent 
admirablement,  de  PatiSo,  de  qui  les  archives  de  la 
Cathédrale  du  PUar  à  Saragosse  conservent  toute 
une  série  de  Villandcos  vraiment  charmants  pour  Noël 
et  la  lëte  de  VÊpiphanie.  Les  ouvrages  de  ce  dernier 
maître  abondent,  il  est  peu  de  cathédrales  ou  de  col- 
légiales de  la  Péninsule  qui  n'en  possèdent  quelques- 
uns  en  manuscrit.  Nous  aurons  à  revenir  sur  ces  deux 
artistes  si  remarquables,  lorsque  nous  traiterons  la 
musique  profane  et  dramatique,  dans  laquelle  ils  ont 
peut-être  déployé  le  mieux  leur  originalité  et  leur 
esprit  foncièrement  national. 

A  côté  d'eux  brillent  d'autres  musiciens  de  valeur, 
comme  Sébastian  Lûpez  de  Velasco,  dont  il  existe  un 
recueil  imprimé,  devenu  d'une  très  grande  rareté, 
d'oeuvres  pour  le  service  religieux  '.  Nous  repro- 
duirons, à  titre  de  curiosité,  le  frontispice  de  cet 
ouvrage  qui  nous  donne  toutes  les  notices  biogra- 
phiques connues  sur  cet  artiste  :  Libro  de  Missas, 
Motetes,  Salmos,  Magnificat  y  otras  cosas  tocantes  al 
culto  divino.  Compuesto  por  Sébastian  Lopez  de 
Velasco,  natwal  de  Segovia,  maestro  de  capilla  de  la 
Princesa  Dona  Juana  en  el  Real  Convento  de  las 
Descalzas  Franciscas  de  Madrid.  A/io  1 62S.  Matriti,  ex 
typographia  regia.  Nous  savons  donc  qu'il  naquit  à 
Ségovie  et  qu'à  cette  date  (1628)  il  était  maître  de 
chapelle  de  la  Princesse  Jeanne,  petite-fille  de  Char- 
les V,  et  l'une  des  fondatrices  du  couvent  royal  des 
religieuses  clarisses  de  Aladrid.  On  peut  se  hasarder 
à  croire  qu'il  put  connaître  l'insigne  Victoria  et  même 
recevoir  son  enseignement,  car  le  glorieux  maître  d'A- 
vila,  comme  chapelain  de  l'impératrice  Marie,  résida 
quelque  temps  dans  ce  monastère,  où  la  veuve  de 
Maximilien  II  s'était  retirée  en  compagnie  de  sa  fille 
et  auprès  de  sa  sœur.  C'est  pour  les  funérailles  de 
cette  auguste  dame,  décédée  en  1605,  que  Victoria 
composa  son  admirable  Officium  Defunctorum.  Si 
notre  hypothèse  était  prouvée,  la  personnalité  de 
Lopez  de  Velasco  prendrait  un  singulier  relief,  à 
titre  de  disciple  du  plus  grand  des  musiciens  espa- 
gnols. 

Fixons-nous  un  moment  sur  Gabriel  Diaz  Besson, 
artiste  exquis  et  délicat,  qui  lleurit  dans  les  mêmes 


1.  Ud  exemplaire  complet  se  trouve  aux  archives  du  collège  du 
Corpus  Christi,  vulgairement  appelé  du  Patriarche  (dd  Patriarca) 
à  Valence.  Dans  la  dédicace  l'auteur  définit  la  musique  espèce  mathé- 
matique et  science  des  7iombres  sonores  et  dans  le  prologue  il  invoque 
l'autorité  de  Plutarque,  Boèce,  Glaréan,  Saint-Grégoire,  Saint 
Augustin,  Saint  Ambboise,  Saint  Bernard  et  le  souverain  pontife 


années.  D'origine  portugaise,  peut-être  vint-il  s'éta- 
blir en  Espagne  à  la  suite  de  la  Princesse  Dona  Juana 
qui  rentra  dans  sa  patrie  à  la  mort  de  son  époux, 
l'Infant  Don  Juan  de  Portugal.  Nous  ne  connaissons 
presque  rien  de  sa  vie.  On  prétend  qu'il  fut  chanteur 
de  la  chapelle  de  Philippe  111,  mais  le  seul  fait  cer- 
tain c'est  qu'en  1624  il  dirigeait  la  maîtrise  du 
Monastère  de  l'Incarnation  à  Madrid.  Cette  notice 
nous  est  rapportée  par  Lope  de  Vega,  qui  lui  dédia 
sa  comédie  Carlos  Vcn  Francia  ^,  et  qui,  dans  l'épître 
dédicatoire,  lui  décerne  les  plus  grands  éloges.  11  y  fait 
particulièrement  allusion  à  deux  œuvres  de  DiAZ 
Besson,  un  Villmicico  con  ecos  (avec  écho)  et  la  céleste 
musique,  c'est  l'adjectif  que  lui  donne  le  grand 
poète,  qu'il  composa  pour  le  service  funèbre  de  la 
Reine  Marguerite  d'Autriche,  l'épouse  de  Philippe  III, 
décédée  en  16M,  célébré  au  Monastère  de  l'Incarna- 
tion qui  était  aussi  une  fondation  royale.  La  biblio- 
thèque musicale  du  roi  D.  JoAO  IV  de  Portugal  ne 
possédait  —  au  dire  du  catalogue  —  rien  moins  que 
497  Villandcos,  dus  à  la  fécondité  merveilleuse  de 
Gabriel  Diaz,  sans  compter  beaucoup  d'autres  œuvres 
de  musique  religieuse.  Peut-être  là  se  trouvaient  les 
deux  compositions  admirées  par  l'auteur  de  l'Étoile 
de  Séville.  La  Bibliothèque  de  Munich  (Ms.  n°  200) 
possède  une  série  de  8  de  ses  romances  à  2  et  4  voix,  et 
aux  archives  du  monastère  de  l'Incarnation  à  Madrid 
doivent  se  trouver  beaucoup  de  ses  ouvrages  écrits 
pour  le  service  de  la  chapelle  qui  fut  dirigée,  comme 
nous  l'avons  dit,  par  cet  insigne  artiste  digne  de  la 
plus  grande  estime,  mais  malheureusement  inconnu. 

11  serait  injuste  d'oublier  les  deux  organistes  de  la 
chapelle  royale  :  Francisco  Clavijo,  qui,  en  1633,  suc- 
céda à  son  père  l'illustre  Bern.a.rdo  Clavijo  del  Cas- 
tillo  dans  ce  poste  élevé,  et  Sébastian  Martinez  Ver- 
dugo,  son  collègue  depuis  1633  jusqu'en  1637.  La 
réputation  de  ces  deux  organistes  fut  très  grande  à 
leur  époque,  non  seulement  par  leur  habileté  comme 
exécutants  et  leur  talent  d'improvisateurs,  mais  aussi 
par  l'énorme  talent  qu'ils  faisaient  voir  dans  leurs  com- 
positions. A  la  même  chapelle  appartenaient  en  qualité 
de  violonistes  les  frères  Felipe  et  Juan  del  Vado  (ils 
y  entrèrent  en  1635,  quand  les  violons  furent  admis  à 
former  partie  de  l'orchestre),  dont  le  second  nous  a 
légué  un  Libro  de  Misas  de  Facistol  (pour  chanter  au 
lutrin),  ainsi  que  toute  une  collection  de  Tonadillas 
et  Letrillas  profanes  conservée  en  manuscrit  à  la 
Bibl.  iSacional  de  Madrid  (Sig.  C.  c.  29,  30  et  31  et 
Aa.  210);  le  joueur  de  harpe  Juan  Hidalgo,  artiste 
exquis  dont  nous  reparierons  à  propos  du  théâtre 
lyrique,  pour  lequel  il  écrivit  plus  d'un  chef-d'œuvre, 
et  les  chapelains  chanteurs  (iERûNiMO  Santa  Cruz  y 
Faxardo,  Antonio  Bas  et  Miguel  de  Arizu,  tous  les 
trois  compositeurs,  qui  figurent  aussi  dans  les  listes 
de  l'année  1633. 

Une  lointaine  ressemblance  de  noms  a  fait  que 
quelques  historiens  mal  informés  attribuent  l'inven- 
tion de  la  basse  continue  à  Don  Matias  Juan  de  Viana, 
maître  de  chapelle  du  Monastère  de  l'Incarnation  de 
Madrid,  vers  le  milieu  du  xvii"  siècle,  qu'ils  ont  con- 
fondu avec  LuDOVico  Grossi  da  Viadana.  L'idée  d'une 
basse  instrumentale  d'accompagnement  continu  sem- 


Léon  II.  Le  recueil  contient  15  messes,  2  magnificat  (du  1"  et  du 
5*^  ton),  G  psaumes  et  6  services  de  compiles  à  S,  10  ou  11  vois. 

2.  Charles  V  en  France.  Cette  comédie  est  insérée  dans  la  «  Parte 
decinueoe  y  la  mejor  parte  de  las  Comedias  de  Lope  de  Vega 
Carpio...  etc.  Madrid,  1624. 
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ble  née  avec  les  premiers  essais  de  chant  à  voix  seule, 
ce  qui  l'erait  remonter  ses  origines,  pour  ce  qui  con- 
cerne TEspagne,  aux  œuvres  des  vilmelistas  du 
XVI*  siècle,  dont  l'importance  du  point  de  vue  de  la 
musique  instrumentale  est  incontestable.  Ce  procédé, 
employé  par  Giulio  Caccini,  Jacopo  Peiu  et  Emilio 
DEL  Cavalière  dans  leurs  œuvres  dramatiques,  l'ut 
appliqué  à  l'orgue  par  Viauana,  pour  l'accompagne- 
ment du  chant  concerté  religieux-mélodique,  d'après 
ce  qu'il  dit  lui-même  dans  son  avertissement  au 
lecteur,  mis  en  tête  du  cahier  d'orgue  de  ses  Cento 
concerti  ecnlesiasticl...  con  il  hasso  continuo  per  sonar 
nelV  oi-gano,  etc.  (Venise,  1602.  A  la  Bibl.  de  Berlin). 
Nous  l'erons  remarquer  que  plusieurs  des  œ-uvres 
du  recueil  Missx,  Magnificat,  Motecta,  Psaimi  et  alia 
qiiam  plurima,  etc.',  publié  en  1600  à  Madrid  [ex 
typografia  regia],  par  Tomas  I^uis  de  Victoria,  com- 
portent un  accompagnement  d'orgue.  Il  est  donc 
possible  que  ce  fut  l'insigne  maître  d'Avila  qui  intro- 
duisit dans  la  musique  religieuse  espagnole  la  basse 
instrumentale,  et  on  ne  peut  douter  que  ce  procédé 
était  connu  dans  la  Péninsule  bien  avant  la  naissance 
de  ce  Don  Matias  Jdan  de  Viana  auquel  on  a  attribué, 
bien  à  tort,  le  mérite  de  cette  invention.  Dépouillé 
de  ce  titre  de  gloire,  il  reste  néanmoins  un  artiste  de 
grande  valeur,  compositeur   de  mérite  d'après  ses 


divers  ouvrages,  comme  on  peut  en  juger  parle  char- 
mant Villancico  à  six  voix  inséré  par  Eslava  dans  sa 
Lira  sacro  hispana. 

Vers  la  lin  du  wii*^  siècle,  la  maîtrise  de  ce  même 
couvent  royal  de  l'Incarnation  fut  dirigée  par  Don 
Matias  Ruiz,  artiste  très  loué  par  ses  contemporains. 
Nous  connaissons  de  lui,  entre  autres  œuvres  remar- 
quables, une  Passion  selon  Saint  Mathieu,  écrite  à 
4  voix,  dont  nous  reproduisons  (E.xemple  V)  le 
16"  verset.  Cet  ouvrage  fut  imprimé  et  voici  son 
signalement  :  Turba  de  la  Pasiôn  de  ta  Dominica  in 
Palmis, pucsta  en  mûsica,  por  Don  Matias  Ruiz,  Maestro 
de  Capilla  del  Real  Convento  de  las  Seiioras  de  la  Encar- 
naciôn.  Afio  1702.  Que  dedica  en  su  impresiôn  à  la 
Excelentisima  Senord  SoR  Ana  Augustina  de  Santa 
TilERESA,  Priora  de  dicho  convento  Real,  su  obsequioso 
sûhdito.  Don  Manuel  Ordonez  de  la  Puente  (Madrid, 
1702.  En  la  iinprenta  de  Musica.  Aux  archives  de  la 
cathédrale  de  Malaga.)  Malgré  qu'elle  soit  empreinte 
d'un  certain  caractère  dramatique,  propre  de  l'époque 
où  elle  fut  composée,  cette  œuvre  ne  manque  pas  de 
réelle  grandeur  et  révèle  en  son  auteur  un  technicien 
remarquable.  A  la  Bibl.  de  Munich  on  peut  trouver 
deux  autres  ouvrages  de  Matias  Huiz  :  un  Villancico 
à  solo  de  Nuestro  Seiiora  (Mns.  179)  pour  une  voix  et 
la  basse  continue,  daté  de  1677,  et  un  beau  Répons 
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1.  Neuf  cahiers,  huit  10-4°  pour  les  voix  et  un  in-folio  pour  la    partie    d'orgue.  Des    e.\empl;iires  complets   se  trouvent    à    Florence 
et  à  la  Bibl.  Provinciale  de  Barcelone. 
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{Responsion    gênerai)    :    Corran    las    fuentecillas,    à 
8  voix  avec  des  instruments  (Mns.  IBO). 

Nous  nous  sommes  un  peu  trop  étendu  à  traiter 
de  la  musique  religieuse  espagnole  du  xvii"  siècle, 
car  cette  période,  quoique  très  intéressante,  est  fort 
peu  connue;  cependant,  il  nous  l'aut  déclarer  que 
notre  travail  ne  doit  être  regardé  autrement  que 
comme  un  léger  aperçu  et  un  apport  de  matériaux 
pour  de  plus  amples  études.  L'état  actuel  des  con- 
naissances historiques  sur  le  développement  de  la 
musique  en  Espagne,  ne  permet  pas  du  reste  de  l'aire 
autre  chose.  Il  reste  beaucoup  d'archives  à  explorer 
et  Dieu  seul  sait  toutes  les  surprises  qu'elles  peuvent 
réserver  aux  explorateurs.  Avant  de  finir  nous  croyons 
devoir  énumérer,  tout  au  moins,  une  série  d'artistes 
célèbres  à  cette  époque,  mais  à  peine  connus  aujour- 
d'hui, comme  Mauricio  Esp.vSa,  Luis  Gargallo  ', 
Fray  Domingo  Ortiz  de  ZArate,  moine,  de  même  que 
les  deux  Romero,  Fray  Dionisio  et  Fray  Juan,  qui 
vivaient  à  Madrid  vers  1670,  l'un  et  l'autre  auteurs 
de  nombreux  Villancicos  ^  ;  le  maître  de  chapelle  de 
l'église  primatiale  de  Tolède  vers  1630,  Tomas  Micieses, 
compositeur  remarquable  dans  le  genre  religieux, 
dont  les  archives  de  la  basilique  lolédane  conservent 
de  nombreux  ouvrages;  Diego  Caseda,  de  qui  Eslava 
publie  une  belle  Messe  à  huit  voix  dans  la  Lii'a  sncro- 
hispana;  les  deux  Tavares,  Manuel  et  Nicolas,  pro- 
bablement oncle  et  neveu,  tous  deux  nés  à  Porta- 
lègre,  en  Portugal,  mais  ayant  vécu  longuement  en 
Espagne,  où  ils  dirigèrent  les  maîtrises  de  Murcie  et 
de  Cadix  pour  venir  finir  leur  vie  à  celle  de  Cuenca; 
Cristobal  Gal.\x,  qui,  outre  ses  teuvres  écrites  pour 
l'église,  nous  a  laissé  des  tonadillas  et  letrillas'-^  prou- 
vant la  grâce  et  le  charme  qu'il  savait  déployer  dans 
le  style  profane,  et  tant  d'autres  que  nous  pourrions 
signaler  à  la  curiosité  du  chercheur  et  à  l'intérêt  de 
l'érudit,  car,  comme  toujours,  l'Espagne  fut  alors 
féconde  en  artistes  de  mérite  et  de  véritable  valeur. 


m.  —  Apparition  de  la  Zarznela. 
La  Selva  sin  anioi*. 

Nous  avons  signalé  en  passant  la  grande  révolution 


1.  La  Bibliothèque  royale  de  Munich  possède  en  manuscrit  des 
œuvres  de  plusieurs  des  artistes  que  nous  allons  citer,  entre  autres 
nous  signalerons  un  beau  Àliserere  k  8  voix,  avec  accompagnement 
d'orgue,  de  Luis  Gargallo. 


descen  .  de    de     cru  .    ce,  de  cru 


ce. 


qui  devait  transformer  l'art  musical  grâce  à  la  créa- 
tion du  style  récitatif  et  du  dramma  in  musica,  la  plus 
belle  fleur  esthétique  éclose  à  l'ardent  soleil  de  la 
Renaissance  italienne.  Le  premier  tiers  du  xvii<^  siècle 
ne  s'était  point  écoulé,  qu'elle  trouvait  un  écho  dans 
la  pairie  de  Victoria.  En  ce  cas,  l'Espagne  tut  la 
seconde  grande  nation  — l'Allemagne  la  précède  uni- 
quement de  deux  années  avec  la  Dafné  de  Rinuccini, 
imitée  par  Martin  Opitz  et  mise  en  musique  par 
Heinrich  Schutz,  le  premier  opéra  allemand  joué  au 
château  de  Hartenfeld,  à  Torgau,  le  13  avril  1627,  à 
l'occasion  des  noces  de  la  fdle  du  Margrave  de  Hesse- 
Darmstadt,  avec  Georges  !«''  de  Saxe  —  qui  suivit 
l'exemple  donné  par  les  glorieux  maîtres  de  la  Caine- 
rata  florentine.  En  elTet,  en  1629,  le  premier  drame 
lyrique  espagnol  était  exécuté  au  Palais-Royal  de 
Madrid.  11  était  intitulé  La  Selvasin  amor  (La  lorêt  sans 
amour),  et  le  grand  dramaturge  Lope  de  Vega  en  avait 
écrit  le  poème,  une  petite  merveille  de  grâce  idyllique''. 
La  musique  reste  encore  inconnue,  peut-être  perdue 
pour  toujours,  peut-être,  et  cela  nous  semble  bien 
probable,  enfouie  sous  la  poussière  dans  quelqu'une 
des  archives  des  résidences  royales  espagnoles. 

Quoique  l'absence  de  la  partie  musicale  nous  place 
dans  une  situation  fort  embarrassante  pour  juger  cette 
création,  comme  les  origines  du  drame  lyrique  restent 
un  des  points  les  plus  intéressants  de  l'histoire  de 
l'art,  nous  croyons  devoir  nous  arrêter  quelque  peu 
sur  elle.  D'autant  plus  que  le  texte  littéraire,  à  lui 
seul,  soulève  plus  d'un  problème  esthétique  digne 
d'une  étude  approiondie. 

Tous  les  historiens  de  l'art  qui  se  sont  occupés  du 
théâtre  espagnol  au  point  de  vue  littéraire,  sont 
d'accord  pour  reconnaître  que  les  vraies  manifes- 
tations de  l'art  indigène,  du  goût  national  propre- 
ment dit,  ne  se  trouvent  pas  dans  les  pastiches  de  la 
tragédie  classique.  Il  en  est  de  même  pour  le  théâtre 
lyrique,  car  le  spectacle  musical  véritablement 
national,  s'il  s'est,  à  la  longue,  ressenti  de  l'influence 
de  l'opéra  italien,  trouve  ses  origines  réelles  dans  les 


2.  Le  manuscrit  n"  174  de  Munich  contient  deux  Villancicos  de 
lîoMERO  (Fray  Juan)  notamment  un  :  «  Harjan  plaza  à  las  luces 
(6  copias  —  strophes  et  Veslvibillo  —  refrain)  pour  onze  voix  en 
deux  chœurs,  avec  accompagnement  de  corneia  [covasl  à  bouquin) 
et  basse  continue. 

3.  Un  recueil  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  (Sig.  A, 
■221). 

4.  Publié  pour  la  première  fois  dans  le  Laurel  de  Apolo,  cou 
oîras  rimas  (Madrid,  Juan  Gonzalez,  1630). 
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villancicos  et  cantarcillos  qui  alternaient  avec  le  dia- 
logue, dans  les  Eglngas  de  Juan  Del  En'Cina,  dans  les 
Parsas  de  Lucas  Fernandez  et  dans  les  Autos  de  GiL 
ViCENTE,  sans  que  nous  puissions  oublier  les  casantes 
et  les  rondelas  dont  nous  parle  la  Chronique  du 
Connétable  de  Castille,  les  chansons  diuloguées,  les 
tonos  huiwinos,  les  tonadas,  les  ensaladas  et  autres 
pièces  de  musique  intercalées  dans  les  représentations 
scéniques,  soit  comme  intermèdes  de  la  pièce,  soit 
précédant  le  spectacle,  comme  ces  cuatro  de  empeznr, 
servant  de  prologue  ou  d'introduction.  Cela  consti- 
tuait un  mélange  de  la  parole  et  du  chant  qui  a 
donné  lieu  à  toutes  les  pièces  dramatico-musicales, 
désignées  sous  le  nom  de  Zarzuelas.  d'après  l'appel- 
lation du  château  royal  où  elles  furent  représentées 
pour  la  première  fois,  vers  la  moitié  du  xvii'^  siècle, 
et  le  l'ait  est  que  cette  l'orme  caractéristique  a  per- 
sisté en  Espagne,  de  même  qu'en  France,  de  préfé- 
rence à  la  forme  du  drame  lyrique  absolument  chanté, 
adopté  par  l'Italie  depuis  les  essais  de  la  Camerata 
florentine  et  après  elle  par  l'Allemagne.  Il  ne  semble 
pas  facile  d'expliquer  la  raison  de  ce  phénomène,  car 
l'application  des  soi-disant  lois  de  cette  chimère 
appelée  art  g&ncral  ou  ai't  universel  nous  conduirait 
infailliblement  à  tomber  dans  un  scepticisme  plus  ou 
moins  profond  '. 

Cependant  M.  Romain  Roll.\nd-  a  cru  pouvoir 
résoudre  le  problème,  et  nous  pensons  comme  lui 
que  la  question  des  relations  entre  la  musique  et  le 
drame,  change  complètement  d'aspect,  selon  qu'elle 
se  pose  pour  l'Italie,  la  France,  l'Allemagne  ou  l'Es- 
pagne. D'après  ce  remarquable  esthéticien,  le  public 
français  au  théâtre  «  s'intéresse  plus  à  l'action  qu'aux 
sentiments,  et  presque  au  but  de  l'action  plus  qu'à 
l'action  elle-même  ».  Dans  les  sentiments  produc- 
teurs du  conflit,  il  considère  surtout  le  côté  pratique 
et  actif,  ce  qui  tend  principalement  au  dénouement. 
Voilà  pourquoi  le  pur  langage  de  l'àme,  l'émotion 
désintéressée,  la  vie  intérieure,  la  rêverie  qui  plait  au 
génie  allemand,  en  un  mot,  la  musique  en  elle-même, 
ne  peut  servir  qu'à  le  distraire  profondément  de 
l'objet  vers  lequel  il  porte  toute  son  attention.  Par 
cette  raison  il  relègue  volontairement  l'intervention 
de  la  musique  aux  entractes  ou  bien  à  la  partie 
décorative  et  pompeuse  plus  ou  moins  agréable,  mais 
au  fond  indifférente,  de  l'opéra-comique  et  même  du 
grand  opéra.  A  ce  propos,  un  personnage  de  la  comé- 
die de  Saint-Evremond,  Les  Opéras,  M.  Guillaut, 
«  Médecin  célèbre  de  Lyon  et  homme  d'esprit  »,  au 
dire  de  l'auteur,  s'explique  fort  clairement  quand  il 
déclare  :  «  Entendre  toujours  chanter,  est  une  chose 
bien  ennuyeuse-'  »,  phrase  qui  révèle  un  trait  de 
caractère  de  portée  générale. 
Nous  croyons  qu'il  existe  une  grande  analogie  entre 


1.  Voir  Addison,  Spectateur,  23"  discours. 

2.  Histoire  de  l'Opéra,  en  Europe  avant  Lully  et  Scarlatti. 
Paris,  IS95  (Chap.  premier). 

3.  Voir  Œuvres  de  Monsieur  de  Sa[nt-Evbemond,  publiées  sur  ses 
manuscrits  avec  la  vie  de  l'auteur,  par  M.  Desmaizeaux.  Amster- 
dam, 1739,  t.  m.  Les  Opéras,  comédie  (Acte  II,  se.  iv).  Il  est 
curieux  d'observer  que  cette  intéressante  scène  est  inspirée  par  le 
chapitre  vn"  de  Don  Quichotte  :  —  «  De  tous  les  livres  que  j'ai  jamais 
lus,  déclare  Saint-Evremond  (toc.  cit.,  p.  1011,  Don  Quichotte  est 
celui  que  j'aimerais  mieux  avoir  fait  »  —  celui  où  le  barbier  et  le 
curé  du  village  font  le  scrutin  de  la  bibliothèque  de  chevalerie  du 
héros  de  la  Triste  Figure.  Le  médecin  Guillaut  et  M.  Crisard  font 
aussi  l'examen  des  partitions  qu'ils  ont  fait  enlever  à  Mlle  Criso- 
line,  devenue  folle  par  la    lecture  des  Opéras. 

4.  Teatro  lirico  espaûnl  anterior  al  siglo  XJX.  Vol.  1  â  V.  La 
Coruna,  G.  Berea  y  Cp,  1896-9S. 

5.  Représentée  vers  la  Qn  de  l'année  1659    sur  le   théâtre  du /Jiie» 


le  goijt  du  pubhc  espagnol  et  celui  du  public  français, 
et  F.  Pedrell,  l'illustre  maître  à  qui  l'histoire  de 
la  musique  espagnole  est  redevable  de  tant  de  décou- 
vertes importantes,  en  juge  de  même.  Dans  ses  études 
sur  le  Théâtre  lyrique  espagnol,  à  peu  près  les  seules 
qui  aient  été  laites  sur  cet  intéressant  sujet''',  au 
témoignage  de  Saint-Évremond  il  oppose  celui  d'un 
des  plus  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  le 
génial  auteur  de  La  vida  es  suefio.  Dans  la  Loa 
(Prologue)  d'une  de  ses  plus  charmantes  Fiestas  de 
Zarzuela,  qui  porte  le  nom  de  La  purpura  de  la  rasa'-', 
Calderûn  nous  fait  connaître  nettement  sa  pensée 
par  le  moyen  d'un  de  ses  personnages.  Au  début  de 
cette  introduction  allégorique,  Le  Vulgaire,  un  des 
interlocuteurs  veut  inventer  une  représentation  scé- 
nique  : 

Por  mas  seiias  que  ha  de  ser 
TouA  MÙsicA,  que  intenta 
Introducir  este  estilo, 
Porque  otras  naciones  veau 
Compelidos  sus  primores  ''... 

A  ce  que  la  Tristesse  (autre  personnage  de  la  Loa] 
répond  : 

^  No  mira  cuanio  se  arriesga 

En   QUE  CÔLERA   ESI'ASOLA 

sufra  toda  una  comedia 
Gantada?  '... 

Et  cette  remarque  basée  sur  une  observation  phy- 
siologique nous  semble  concluante. 

Car  il  est  convenable  de  se  souvenir  qu'ADOisoN  a 
observé  avec  beaucoup  de  justesse  que  :  <i  La  délica- 
tesse de  l'oreille  ou  le  goût  de  l'harmonie  s'est  formé 
sur  les  sons  dont  chaque  pays  abonde;  la  musique 
est  quelque  chose  de  relatif,  et  ce  qui  est  harmonieux 
pour  une  oreille  peut  devenir  une  dissonance  pour 
une  autre*.  »  L'observation  semble  encore  plus 
exacte  en  ce  qui  concerne  le  chant,  différent  dans 
chaque  pays,  on  peut  même  dire  dans  chaque  région. 
(I  Pour  la  manière  de  chanter  —  écrit  le  même  Saint- 
EvREMOND,un  des  esprits  les  plus  fins  du  .xvii"  siècle, 
—  que  nous  appelons  en  France  exécution,  je  crois 
sans  partialité  qu'aucune  nation  ne  saurait  la  disputer 
à  la  nôtre'.  »  Puis  il  décrie  hautement  le  chant  des 
Espagnols  et  des  Italiens.  Mais  il  s'agit  d'une  impres- 
sion purement  personnelle,  car  chaque  pays  pouvait 
juger  de  même,  c'est-à-dire  en  vérité,  que  la  façon  de 
chanter  de  ses  artistes  était  d'accord  avec  le  sentiment 
national,  parce  que  «  la  récitation  musicale  —  c'est 
encore  Addison  qui  parle  —  doit  être  aussi  différente 
dans  chaque  langue  que  l'accent  naturel'"  ». 


Retira  à  Madrid,  pour  fêter  la  paix  des   Pyrénées  et  les  noces  de 
l'Infante  Marie-Thérèse  d'Autriche,  avec  Louis  XIV. 

6.  «  Qui  pour  plus  d'indications  devra  être  —  Toute  chantée,  car 
elle  prétend  —  introduire  co  style  [nouveau]  —  afln  que  les  autres 
.Nations  puissent  voir  —  faire  concurrence  à  leur  habileté  [dans 
l'artj.  » 

7.  "  Ne  tenez-vous  pas  compte  combien  il  sera  risqué  —  que  la  colère 
—  vivacité  espagnole  —  .lupporte  toute  une  comédie  —  chantée'^  » 

S.  Spectateur,  ^S*^  discours. 

9,  Loc.  cit.  :  Discours  sur  les  Opéras.  A  M.  le  Duc  de  Buckin 
GHAM  (p.  290-"291).  Voici  ce  qu'il  dit  des  chanteurs  espagnols  : 
«  Les  Espagnols  ont  une  disposition  de  gorge  admirable  :  mais 
avec  leurs  Fredons  et  leurs  Roulements,  ils  semblent  ne  songer  à 
autre  chose  dans  leur  chant  qu'à  disputer  la  facilité  du  gosier  aux 
Rossignols.  »  Nous-mêmes  nous  avons  été  surpris,  plus  d'une  fois, 
par  certains  elfets  en  voix  de  tête,  de  quelques  ténors  de  l'ancienne 
école  française  de  chant,  qui  nous  produisaient  une  impression 
désagréable  et  qu'un  public  espagnol  n'aurait  pas  pu  supporter. 

10.  Loc.  cit. 
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Les  paroles  de  Caldéron  trouvent  un  commentaire 
fort  intéressant  dans  le  Poème  sur  la  Musique,  écrit 
par  Iriarte,  vers  la  fin  du  xviu''  siècle.  Cet  écrivain, 
grand  admirateur  de  la  musique  italienne,  n'oublie 
pas  cependant  de  dire  :  «  Il  faudrait  aussi  taire  une 
digne  mention  de  notre  drame  (c'est-à-dire  de  notre 
opéra)  que  l'on  nomme  Zarzuela,  dans  lequel  le  discours 
parlé  s'entremêle  d'airs  fréquents  ou  bien  de  duos, 
de  chœurs  et  de  récitatifs  :  mélange  peut-être  con- 
damnable, mais  qui  doit  trouver  son  excuse  dans  la 
vivacité  espagnole  habituée  à  une  action  rapide, 
pleine  d'incidents,  qui  trouve  un  retard  (rémora)  dans 
la  cantilène  chantée,  et  par  ce  fait  désagréable'.  »  A 
plus  d'un  siècle  de  distance  la  même  observation 
physiologique  est  employée  comme  argument  décisif, 
et  il  nous  laut  bien  convenir  qu'il  s'agit  là  d'un  trait 
bien  essentiel  de  l'idiosyncrasie  nationale.  Donc 
l'Espagne,  comme  la  France,  a  suivi  une  direction 
opposée  à  celle  de  l'Italie,  pour  chercher  une  forme 
de  drame  musical  d'accord  avec  le  sentiment  de  la 
race,  et  toutes  les  deu.\,  après  de  nombreux  efforts 
pourcréer  un  genre  nouveau,  ontfini  par  se  fourvoyer 
et  tomber  dans  VOpéra.-comiqiie,  soit  la  Zarzuela, 
conception  artistique  très  médiocre,  d'un  goût  dis- 
cutable, et  qu'il  ne  faut  considérer  que  comme  une 
espèce  de  passe-temps  sans  prétention,  capable  de 
produire  des  émotions  aimables,  mais  n'intéressant 
jamais  l'esprit.  L'Allemagne  a  pris  le  domaine  du 
monde  intime,  épuré  de  tout  réalisme  extérieur,  où 
l'action  est  presque  nulle,  pour  donner  naissance  à 
d'admirables  symphonies  dramatiques,  ayant  un 
rapport  éloigné  avec  la  conception  latine  du  drame 
lyrique,  c'est-à-dire  l'harmonieuse  union  de  la  poésie 
et  de  la  musique  sans  que  l'équilibre  soit  rompu  au 
prolit  d'aucune  des  deux,  et  cela  fut  réalisé  par  les 
maîtres  italiens  du  .\vii°  siècle  d'une  meilleure  façon, 
car  ils  furent  les  créateurs,  il  faut  le  reconnaître,  de 
l'œuvre  la  plus  originale  produite  par  la  civilisation 
moderne.  Pour  répondre  aux  besoins  d'un  peuple 
très  vif  et  très  artiste,  dont  la  fantaisie  exubé- 
rante transfigure  la  réalité,  l'opéra  italien  de  la 
grande  époque  est  le  seul  à  adopter  le  langage  du 
sentiment  libre,  émancipé  même  des  entraves  de  la 
raison.  Comme  pour  lui  il  n'y  a  rien  d'indifférent,  et 
tout  lui  est  un  prétexte  à  poésie  et  à  musique,  il 
prend  la  vie  telle  qu'elle  est,  et  avec  les  germes 
populaires,  éclo.s  au  .\vii'=  siècle,  développe  au  .wili" 
Yopera  buffa,  manifestation  admirable  du  génie 
national,  qui  peut  nous  sembler  exagérée,  mais  dans 
laquelle  l'Italien,  et  c'est  lui  qui  a  raison,  voit  la  vie 
même  des  êtres  de  son  sang.  Mais  cet  abandon 
absolu  à  la  sensation,  à  la  jouissance  sans  raisonne- 
ment, au  doux  sensualisme  de  la  mélodie  suffisante 
à  délecter  sans  intéresser  l'esprit,  en  un  mot  au 
dilettantisme,  portait  en  lui  le  principe  de  la  déca- 
dence, qui  se  montre  déjà  à  la  fin  du  xvii"  siècle, 
c'est-à-dire  quand  l'opéra  venait  à  peine  d'arriver  à 


1.  Voir  :  La  Mttsica.  I^oema  en  cioco  oantos.  Madrid,  1779.  11  en 
existe  une  Iradnr.lion  française  par  J.-B.-C.  Gr.iinville,  annotée 
par  le  citoyen  Langlé  (Paris,  An.  VIU).  Voici  le  passage  du  r.lianl 
quatrième  que  nous  avons  traduit  dans  le  texte  : 

Digna  mencmti  puilieras 

Balier  liecho  tamhicn  tle  nueslyo  dfavta 

Que  Zarzueta  se  Uama, 

En  que  el  dincurso  hablado, 

Ya  con  fréquentes  arias  se  incei-pola 

O  ya  con  tluo,  coro  y  recitado  : 

Cuya  7nczcla,  si  acaso  se  condenn, 

liiscul/ja  ilebc  hallar  en  la  espanola 

Natural  prontitud,  acQstumhrada 


la  pleine  possession  de  ses  forces.  L'art  profond  du 
début  du  siècle  finit  à  la  longue  par  se  corrompre,  et 
ne  visant  qu'à  amuser  un  auditoire  superficiel  et 
vide,  lui  parle  un  langage  nul  comme  sa  pensée. 
C'est  ainsi  que  la  grandiose  création  des  Péri,  des 
Caccini  et  des  Monteverde  devient  le  plus  infécond 
des  spectacles,  aussi  éloigné  du  primitif  dramma  in 
musica  que  du  drame  lyrique.  Il  a  transformé  en 
vulgaire  délectation  pour  les  sens,  ce  qui  ne  devait 
être,  d'après  la  définition  du  grand  esthéticien 
espagnol  Père  Arteaga  :  qu'un  continuel  enchante- 
ment de  l'âme,  dont  l'effet  est  produit  pur  le  concours 
de  tous  les  Beaux-Arts,  haut  idéal  qui  nous  semble 
encore  très  éloigné,  et  dont  la  plupart  des  artistes  se 
sont  préoccupés  rarement.  Espérons  que  ce  beau 
rêve  de  tant  de  siècles  sera  un  jour  accompli,  et 
qu'alors  l'humanité  pourra  admirer  l'harmonie 
triomphante  de  tous  les  arts  associés  en  un  seul. 

Cette  digression  esthétique  sur  l'opéra  était  néces- 
saire pour  bien  établir  la  sphère  d'action  de  la 
musique  dramatique  espagnole.  Il  ne  faut  point  se  faire 
illusion,  les  idées  de  la  Camcrata  florentina  eurent 
un  écho  en  Espagne,  cela  nous  semble  indiscutable, 
mais  cependant  VOpéra  proprement  dit  n'y  apparaît 
pas  pendant  tout  le  XVIF  siècle.  Nous  avons  remarqué 
au  cours  de  cette  étude  combien  le  véritable  drame 
tarda  à  se  priver  du  secours  de  la  musique,  qu'il 
avait  prisejau  début  comme  puissante  auxiliaire.  Or, 
c'est  dans  le  merveilleux  théâtre  national,  dans  le 
théâtre  de  LoPE  de  Vega,  de  TiRso  de  Molina  et  de 
Calderon,  que  nous  devons  chercher  la  musique 
dramatique;  tous  les  dramaturges  accordent  à  l'art 
des  sons  une  place  importante  dans  leurs  œuvres,  ils 
appellent  l'art  frère  pour  augmenter  les  effets  pathé- 
tiques de  leurs  poèmes,  el  l'on  peut  affirmer  que  le 
dernier  des  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  et 
non  le  moindre,  conçoit  le  drame  comme  une  sorte 
d'opéra,  c'est-à-dire  qu'il  vise  à  créer  ce  grand  spec- 
tacle qui  sera  l'unanime  fusion  de  tous  les  Beaux- 
Arts.  L'illustre  Caldéron  l'indique  clairement  dans 
VAvis  au  lecteur^  qui  figure  en  tête  de  la  première 
édition  de  ses  Autos  Sacramentales  (iMadrid,  1676), 
quand  il  craint  que  plusieurs  passages  ne  semblent 
au  lecteur  très  pâles,  «  car  le  texte  imprimé  ne  peut 
donner  ni  la  sonorité  de  la  musique,  ni  le  prestige  de 
l'appareil  scénique  «,  et  ce  qu'il  dit  pour  ses  œuvres 
religieuses,  s'applique  parfaitement  non  seulement  à 
ses  œuvres  profanes,  mais  à  la  plupart  de  celles  de 
ses  contemporains.  Nous  étudierons  tout  à  l'heure 
l'intervention  de  la  musique  dans  les  Drames,  les 
Comédies  harmoniques  ou  non  harmoniques,  les 
Fiestas  de  Zarzuela,  les  Erjloijas  pastoriles  ou  piscato- 
rias,  les  Autos  sacramentales,  les  Loas,  Bailes,  Follas 
et  Mojigangas,  en  un  mot  dans  toute  cette  immense 
variété  de  formes  scéniques  capricieuses,  allant  des 
hauteurs  de  la  tragédie  jusqu'à  la  parodie  et  la  charge, 
où  se  donne  libre  cours  la  riche  fantaisie  des  drama- 


A  una  rdpida  accioii,  de  lances  llcna, . 

lin  que  la  recitada  cantiiena 

Es  rémora,  tal  vez  que  no  le  aqrada...  etc. 

2.  Al  Lectov.  Anticîpades  disculpas  à  las  objeccioncs,  que  pueden 
ofrecerse  û  la  impression  destos  Autos.  Voici  le  texte  original  du 
pas.ea^e  traduit  en  extrait  dans  le  texte  :  «  Parecerdn  tibios  aUjunos 
irozos,  respeto  de  que  el  papel  no  puede  dar  de  si,  ni  lo  sonoro 

DE  LA    MUSlCA,   NI    LO    APAHATOSO    DE    LAS  TRAMOYAS,  y  si    ya  UO    fiS, 

que  el  que  los  lea  har/a  en  su  imaf/inacion  de  lagares,  conside- 
rando  lo  que  séria,  sin  enlero  jnizio  de  lo  que  es,  que  niuchas  vezes 
descaece  el  que  cscrive  de  si  mismo.  por  conveniencias  del  Pueblo, 
û  del  lablado.  »  Ce  Prolocrue  a  été  aussi  reproduit  dans  l'édition 
des  Autos  sacramentales,  etc.,  faite  à  Madrid  en  1717. 
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turges  espagnols  du  xvu"  siècle.  En  faisant  celte  étude 
nous  trouverons  beaucoup  de  faits  ignorés  ou  peu 
connus,  et  nous  découvrirons  plus  d'un  modèle  encore 
mal  exploité,  mais  nous  indiquant  de  nouveaux  aper- 
çus à  propos  de  Tunion  de  la  musique  avec  la  poésie, 
capables  de  prêter  de  nouvelles  ressources  à  l'art 
dramatique  et  au  drame  lyrique.  En  effet,  les  chœurs 
et  les  chants  s'unissent  à  l'action  de  quelques-uns  de 
ces  drames  d'une  façon  si  naturelle  et  si  adéquate 
que  l'on  ne  peut  que  se  ressouvenir  du  théâtre  grec. 
Le  juste  sens  de  l'eurythmie  que  possédèrent  les 
grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  les  porta  tout 
simplement  à  employer,  dans  la  forme  et  selon  les 
moyens  dont  ils  pouvaient  disposer,  tous  les  arts 
scéniques,  en  les  subordinant  harmonieusement  à 
l'action  principale,  de  sorte  qu'ils  devinèrent  avec 
une  sublime  ingénuité  l'idéal  de  l'art  classique,  et 
l'interprétèrent  d'une  nouvelle  façon,  d'accord  avec 
le  sentiment  et  l'esprit  de  leur  race,  avec  une  spiri- 
tualité beaucoup  plus  haute  que  celle  que  nous  pou- 
vons apprécier  dans  plusieurs  des  tentatives  plus 
applaudies  de  notre  temps. 

D'après  quelques  passages  du  texte  poétique,  qui 
font  allusion  au  Roi  Philippe  IV  le  Grand,  à  son 
épouse  Elisabeth  de  Bourbon,  alors  enceinte,  et  à 
riNF.\NTE  Marie,  sœur  du  souverain,  devenue  Reine 
de  Hongrie,  après  son  mariage  célébré  à  Madrid  le 
25  avril  1629,  qui  assista  au  spectacle  et  qui  ne 
quitta  la  cour  d'Espagne  qu'après  la  naissance  du 
Prince  D.  Baltasar  Carlos,  survenue  le  27  octobre 
de  la  même  année,  et  tenant  compte  que  la  première 
édition  de  La  Selva  sin  amor  porte  la  date  de  1630, 
on  peut  fixer  la  première  représentation  de  cette 
œuvre  dans  l'espace  de  temps  qui  court  entre  les 
mois  d'avril  et  octobre  de  ladite  année  1029.  La  dédi- 
cace faite  par  Lope  de  Vega  à  I'A.miral  de  Castille. 
qui  précède  le  poème  imprimé,  nous  fournil  de 
précieux  renseignements.  Avant  tout,  l'insigne  poète 
nous  fait  savoir  que  cette  Eglogtie  fut  représentée 
chantée,  devant  Leurs  Majestés  et  Altesses  Royales, 
chose  nouvelle  en  Espagne,  et  qu'il  la  publie  afin  que 
I'Amiral  puisse  imaginer  ce  qu'elle  dût  être,  car  ce 
qull  y  eut  en  elle  de  moins  bon  furent  mes  vers  '. 
Déclaration  fort  modeste,  car  il  est  impossible  de 
rêver  une  plus  belle  et  douce  musique  que  celle  des 
vers  du  grand  poète,  capables  par  eux-mêmes  de 
submerger  l'âme  des  spectateurs  dans  la  plus  déli- 
cieuse des  extases.  A  continuation  il  exalte  le  pres- 
tige et  la  nouveauté  de  la  mise  en  scène,  inventée 
par  Cosme  Lotti,  ingénieur  llorentin,  appelé  par  le 
Roi  pour  l'attacher  au  service  delà  cour,  comme  fort 
habile  dans  l'art  des  jardins,  des  fontaines  et  des 
machines.  Lope  n'exagère  pas  en  louant  beaucoup 


1.  ■<  No  iiabiendo  visto  V.  E.  esta  Efjlofja^  que  se  représenta 
cantada  d  S. S.  M. M.  y  A. A.,  cosa  nueva  en  Espana,  me pareciô 
impriniirla,  para  que  desta  suerte,  cou  menos  cuidado  la  imaqi- 
nase  Vuestra  Excelencia,  axmquc  lo  menos  que  en  eila  kubo  fueron 
mis  versos.  »  Loc.  cit. 

2.  Remarquons  que  Monteverde  place  l'orchestre  derrière  la 
:Scène. 

3.  «  La  primera  vista  del  teatro,  en  Iiabiendo  corrido  la  tienda 
•que  le  cubria,  fué  un  mar  en  perspeetiva,  que  descubria  «  lus  ojos 
{tanlo  puede  el  arle)  muehas  léguas  de  agua  liasta  la  ribera 
■opuesla,  en  cuyo  puerlo  se  vian  la  eiudad  y  cl  faro  cou  algunas 
naves  que,  haciendo  salva,  disparaban,  d  quien  tambien  tas  castillos 
respondian.  Vianse  asimismo  algunos  peces  que  flucluaban  scgùn 
el  movimiento  de  las  ondas ;  que,  con  la  misma  inconstaveia  que 
si  fueran  verdaderas,  se  inquietaban,  todo  eon  lu:  artificial,  sin 
que  se  viese  ninguna,  y  siendo  las  que  formaban  aquel  fingido  dia 
mds  de  treseienlas.  Aqui  Venus  en  un  carro  que  tiraban  dos 
cisnes,  Itablo  eon  el  Amor,  su  hijo,  que  por  lo  alto  de  la  mdquina 


son  collaborateur,  car  les  indications  scéniques  de 
son  ouvrage  ne  sont  pas  faciles  à  exécuter.  «  Lorsque 
la  draperie  qui  cachait  la  scène  fut  relevée,  on 
aperçut  —  c'est  l'auteur  qui  parle  —  la  mer  en 
perspective,  remplissant  tout  le  proscenium,  et 
découvrant  un  immense  horizon,  jusqu'au  rivage 
opposé  où  se  trouvaient  le  port,  la  ville  et  le  phare. 
Quelques  nefs  faisaient  des  salves,  répondues  par 
les  canons  du  château  fort.  On  voyait  de  même  des 
poissons  nager  suivant  le  mouvement  des  ondes, 
(|ui  se  mouvaient  avec  la  même  inconstance  que 
celles  de  la  nature;  le  tout  éclairé  par  des  lumières 
artificielles,  habilement  cachées,  quoique  celles  qui 
donnaient  cette  apparence  de  jour,  lussent  au  nombre 
de  trois  cents.  Sur  le  devant,  Vénus,  dans  un  char 
traîné  par  des  cygnes,  parle  avec  son  fils  Cupidon, 
volant  dans  la  hauteur  du  théâtre.  Les  instruments 
(soit  l'orchestre)  occupaient  le  devant  de  la  scène  sans 
être  vus  ^  et,  à  leur  harmonie,  les  personnages  chan- 
taient les  vers,  tandis  que  la  musique,  par  elle-même, 
exprimait  l'admiration,  tes  plaintes,  les  amours,  tes 
haines  et  leurs  divers  sentiments  '■'  ».  Ce  décor  compliqué 
ne  servait  que  pour  le  Prologue;  au  commencement 
de  la  pièce,  à  la  vue  des  spectateurs,  la  scène  mari- 
time se  transformait  en  une  sombre  forêt,  voisine 
de  la  vallée  du  Manzanares,  d'où  l'on  pouvait  con- 
templer un  pont  praticable,  sur  lequel  défilaient,  en 
mouvement  perpétuel,  toutes  les  sortes  de  gens  qui 
vont  et  viennent  dans  la  Cour,  la  Casa  de  Campa  et 
le  Palais-Royal,  car  l'action  du  poème  se  déroulait 
aux  alentours  de  Madrid.  Tout  cela  sans  compter 
les  apparitions  des  Dieux  et  les  autres  machines 
exigées  par  le  poème.  11  faut  convenir  que  l'entre- 
prise n'était  point  aisée;  cependant  l'ingénieur 
llorentin,  au  dire  du  poète,  réussit  à  merveille. 

En  lisant  cette  description  on  ne  peut,  à  moins  de 
penser  aux  drames  lyriques  de  Péri  et  Caccini  joués 
à  Florence,  aux  essais  d'EMiLio  del  Cavalière  à 
Rome,  et  bien  mieux  encore  aux  opéras  mantouans 
de  Monteverde  '*.  L'orchestre  invisible,  l'idée  de  l'ins- 
trumentation représentative  des  sentiments  et  des 
caractères,  la  recherche  des  effets  nouveaux  et  de 
la  puissance  expressive  des  sons,  le  prestige  de  la 
mise  en  scène,  voilà  bien  tous  les  traits  caractéris- 
tiques de  ce  beau  et  grand  spectacle  rêvé  par  les 
artistes  de  la  Renaissance.  Ils  sont  restés  les  mêmes 
depuis  GiULio  Caccini  jusqu'à  Richard  Wagner. 

On  comprendra  maintenant  combien  ÏÉglogue 
pastorale  de  Lope  de  Vega  a  dû  préoccuper  gran- 
dement les  historiens  de  la  musique  espagnole. 
L'illustre  Barbieri'',  poussé  par  le  désir  de  prouver 
que  sa  patrie  remplit  un  rôle  de  quelque  impor- 
tance    dans   le    développement   de   l'opéra   italien, 


reoolaba.  Los  instrnmentos  ocupaban  la  primera  parle  del  teatro, 
sin  ser  vistos,  à  cttya  arntonia  cantaban  las  figuras  los  versos, 
haciendo  en  la  misma  composiciôn  de  la  inùsica  las  udmiraciones, 
las  quejas,  los  amores,  las  iras,  y  los  deinas  afectos.  »   Loc.  cit. 

i.  Voir  Compendio  délie  sontuose  feste  faite  l'anno  MDCVllI 
nella  cilld  di  .Wautova,  per  le  reali  no::e  del  Serenissimo principe 
D-FixANCESCO  Go^zAGAConla  Sercaissiina  Infante  M.vnoHKKiTA  di 
Savoia.  (In  Mantov.i,  Auhelio  et  Lodovico  Osanna  1608.  A  la  Bibl. 
Nazionale  de  Elorenco.)  La  description  des  fêtes  est  l'a;uvre  du  Comte 
FOLLINO  qui  parle  de  la  représentation  de  VArianna.  Rappelons  le 
passage  :  «  Si  diede  delta  parte  di  dentro  del  palco  il  solito  segnodel 
suono  délie  trombe,  c  net  cominciar  a  suonar  la  terza  volta  spart 
con  tanta  velocitd  in  un  batler  di  ciglia  la  gran  cortina...,  etc. 
(p.  7/1), 

5.  Voir  son  intéressante  étude  sur  les  origines  du  drame  lyrique 
eppn^nol,  qui  sert  de  Prologue  h  la  Crônîca  de  la  Opéra  italiana 
en  Madrid  desda  el  aria  i1S8  hasta  nuestros  dias,  par  Cabmena.  y 
iMiLLAN  {Madrid,  187S). 
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arrive  à  confondre  les  termes  du  problème  d'une 
façon  lamentable,  lorsqu'il  prétend  voir,  dans  La 
Selva  sin  amor,  un  spectable  absolument  chanté,  ce 
qui  nous  semble  très  dilficile,  pour  ne  pas  dire 
impossible.  Il  suffit  d'examiner  la  construction  du 
poème  pour  le  comprendre.  Par  une  simple  lecture, 
on  peut  observer  que,  s'il  avait  été  entièrement 
chanté,  même  dans  le  style  récitatif,  la  représentation 
aurait  pris  des  proportions  inusitées.  En  fi.vant 
l'attention  avec  soin,  on  finit  par  voir  que  s'il  y  a 
des  strophes  sans  aucun  doute  destinées  au  chant, 
il  se  trouve  aussi  d'assez  long  dialogues  —  avec  des 
tirades  de  cinquante  ou  soixante  vers  et  plus  —  dont 
la  structure  semble  bien  peu  favorable  à  la  musique  '. 
L'idée  que  les  scènes  dialoguées  du  poème  de 
LOPE  DE  Vega  ont  pu  être  traitées  dans  la  forme  du 
recitntivo  italien  ne  nous  semble  pas  admissible.  En 
premier  lieu  la  construction  des  vers  s'oppose  d'elle- 
même  à  l'adoption  de  ladite  forme,  encore  s'accom- 
moderait-elle fort  mal  d'une  imitation  plus  ou  moins 
lointaine.  Outre  cela,  qui  saute  aux  yeux,  l'extension 
des  dites  scènes  serait  cause  qu'à  la  longue  le  récitatif 
tomba  dans  une  monotonie  désespérante;  que  siire- 
ment  cette  colère  —  vivacité  —  espagnole,  dont 
nous  parle  (jALDERon,  n'aurait  jamais  consenti. 
Enfin,  nous  osons  croire,  que  les  glorieux  maîtres 
du  théâtre  national  ont  dû  se  refuser  à  accepter  ce 
procédé  de  déclamation  exotique,  eux  surtout  qui, 
dès  le  premier  moment,  ont  si  bien  compris  —  et  la 
structure  de  leurs  poésies  destinées  au  chant  nous  le 
prouve  jusqu'à  l'évidence  —  que  la  récitation  musi- 
cale doit  s'accorder  intimement  avec  l'esprit  de 
chaque  langue,  et  être  aussi  différente  que  le  sont 
les  accents  du  langage  parlé.  Lope  de  Vega  et  Caldé- 
RON,  pour  ne  citer  que  ces  deux  glorieux  maîtres, 
s'inspirèrent  toujours  du  génie  de  leur  race,  et  en 
observant  que  la  délicatesse  de  l'ouïe  et  le  goût  mu- 


sical se  forment  d'après  les  sons  naturels  de  la 
langue,  ils  durent  comprendre  sûrement  que  la 
déclamation  chantée  à  l'italienne,  espèce  de  psalmo- 
die sur  une  basse  continue,  ne  pouvait  leur  être 
d'aucune  utilité,  car  la  poésie  lyrique  qu'ils  emploient 
est  déjà  un  véritable  chant,  une  véritable  musique,  qui 
par  la  seule  force  des  accents  naturels  et  les  nuances 
de  l'intonation  exigées  par  l'expression  des  senti- 
ments, contenait  en  elle-même,  sans  besoin  d'aucun 
renfort,  toutes  les  qualités  nécessaires  à  la  véritable 
déclamation. 

Nous  croyons  donc  pouvoir  affirmer  que  VÉglogue 
pastorale,  à  moins  d'être  une  exception  sans  précé- 
dent et  sans  suite,  dut  être  composée  d'après  les 
traditions  nationales,  c'est-à-dire  dans  le  genre  mixte, 
mélange  de  récitation  déclamée  et  de  chant  -.  Par 
malheur  la  partition,  seul  document  qui  résoudrait 
le  problème,  reste  encore  inconnue.  Malgré  cela, 
comme  nous  possédons  plusieurs  fragments  d'œuvres 
lyriques  dramatiques,  même  des  ouvrages  complets, 
de  cette  époque,  et  entre  autres  quelques  numéros 
de  la  partition  composée  par  José  Peyrô,  pour  la 
Fiesta  de  Zarzuela  de  sujet  chevaleresque  nommée 
El  Jardin  de  Falerina  •>  que  GaldÉron  écrivit  pour  fêter 
la  naissance  du  Prince  Baltasar  Carlos  —  le  char- 
mant infant  immortalisé  par  Velazquez  —  et  qui  fut 
représentée  au  Palais-Royal  de  la  Zarzuela,  près  de 
Madrid,  en  1629,  c'est-à-dire  la  même  année  de  la 
représentation  de  La  Selva  sin  amor,  il  nous  est  facile 
de  conjecturer  ce  que  cette  musique  pouvait  bien 
être  et  à  quoi  elle  pouvait  ressembler.  Quant  aux 
chœurs  et  aux  ensembles,  aucun  doute  n'est  possible  : 
ils  furent  sûrement  composés  dans  les  formes  de  la 
polyphonie  madrigalesque  alors  encore  en  usage, 
comme  c'est  le  cas  pour  les  fragments  qui  nous  sont 
parvenus  non  seulement  du  Jardin  de  Falerina 
(Exemple  VI),  mais  de  la  Comédie  de  Saint  Alexis,  de 


F^    VOIX 


2^e  VOIX 


3*    VOIX 


4^    VOIX 


BASSE 
CONTINUE 


1.  D'après  le  sav.-int  musicographe  Felipe  Pedrell,  noU-e  illustre' 
maître,  avec  qui  nous  sommes  parfaitement  d'accord,  les  frasrnients 
chantés  de  La  Selva  sin  amor  ne  peuvent  être  que  les  quatre 
strophes  en  aparté  de  Silrio  et  Filis  dans  la  scène  première,  après 
le  Prologue;  les  quatre  strophes  de  Silvio,  dans  la  scène  seconde; 
le  Chœur  des  trois  amours,  le  Chœur  de  Filis  et  Flora  (notons 
que  LopE  appelle  chœurs  les  ensembles)  et  le  chœur  final.  La  parti- 
tion devait  comprendre  en  plus  la  musique  pour  les  changements 
de  scène  et  les  apparitions.  n 

2.  La  déclaration  de  Lope  dans  la  Dédicace,  tant  de  fois"cilce,'j 
n'est  pas  claire.  11  écrit  que  l'œuvre  fut  représentée  cantada,  chantée'^' 


lU 


pourtant  cela  ne  veut  pas  dire  qu'elle  fut  toute  chantée,  mais  plutôt 
exécutée  avec  des  chants.  Le  riche  répertoire  du  théâtre  espagnol 
contient  plus  d\ine  œuvre  portant  l'indication  de  Comedia  canta- 
da, quand  il  s'agit  tout  simplement  d'une  véritable  zarzuela  ou 
opéra-comique. 

',-i.  Le  Jardin  de  Falerina^  pièce  tirée  de  VOrlando  innamorato 
de  l'italieu  Boyabdo  (chants  III*  et  V*)  a  pour  sujet  la  lutte  entre 
le  chevalier  Roland  et  la  map:icienne  Falerina.  Le  preux,  grùce  à 
son  courage  indomptable,  réussit  à  rendre  la  liberté  à  tous  les  che- 
valiers et  leurs  dames,  emprisonnés  dans  un  jardin  enchante. 
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celle  nommée  La  Bataille  de  las  Navas,  de  la  tragi- 
comédie  LAutriche  à  Jérusalem,  et  surtout  de  la 
vraiment  ravissante  Fête  musicale  :  Ni  amor  se  libra 
de  amor  'Ni  l'amour  est  libre  de  l'amour),  sur  laquelle 
nous  reviendrons  tout  à  l'heure,  pur  chel'-d'œuvre 
parmi  les  comédies  mythologiques  de  CaldÉRon,  ornée 
d'une  partie  musicale  exquise,  due  au  gracieux  talent 
de  Juan  Hidalgo,  artiste  fin  et  délicat  qui,  en  1637, 
figurait  comme  joueur  de  harpe  dans  la  liste  des 
musiciens  de  la  chapelle  Royale'.  Pour  ce  qui  con- 
cerne les  strophes  chantées  par  les  solistes,  on  ne  peut 
douter  qu'elles  ont  dû  être  conçues  dans  le  genre 
de  ce  que  l'on  appelait  ?o)ios  AiMitmos  (tons  humains), 
pour   les    distinguer  des    tonos  diinnos  (destinés  au 


service  religieux),  c'est-à-dire  dans  le  style  populaire 
des  vihuelistas  du  xvi"  siècle,  l'orme  encore  archaïque, 
dans  laquelle  le  chant  pi-édominaut  provient  des 
parties  saillantes  de  la  polyphonie,  combinées  de 
laçon  à  exprimer  une  idée  musicale  par  le  moyen 
de  la  mélodie  pure.  Nous  possédons  aussi  de 
nombreux  modèles  de  cet  art  encore  très  primitif, 
mais  déjà  appliqué  au  genre  dramatique  provenant 
de  la  même  comédie  de  Saint  Alexis,  de  la  tragi- 
comédie  VAutriche  à  Jérusalem,  ou  de  la  Zarzuela 
Fierus  de  celos  y  amor  (Monstre  d'amour  et  de  jalousie), 
qui  date  de  la  tin  du  xvii'=  siècle.  Nous  avons  choisi 
(lixemple  VII)  un  Solo  de  la  première  des  trois 
œuvres   citées,    qui  doit  être   sans   doute  le   drame 


VOIX 


BASSE 
CONTINUE 


I.  La  musique  des  œuvres  que  nous  venons  do  citer  se  trouve  en 
manuscrit  à  la  Bibliothèque  Nacional  de  Madrid,  dans  un  volume 
fin-folio  de  Îô5  feuilles)  provenant  du  legs  Barbieui,  fini  d'écrire  vers 
les  premières  années  du  xvm**  siècle,  car  l'un  de  ses  derniers  pos- 
sesseurs a  enrichi  le  recueil  de  nouvelles  oeuvres  qu'il  a  transcrites 
dans  la  partie  laissée  en  blanc  par  le  primitif  collectionneur.  11 
porte  le  litre  :  Mûsica  antif/ua^  et  comprend  109  compositions,  dont 


1,1  plus  moderne,  attribuée  k  Serqueyra,  est  datée  de  HOi.  Quelques 
autres  appartiennent  îi  la  liasse  —  Legajo  de  ionadillas de  Hidalgo 
(sign.  Aa.  211)  —  contenant  des  oeuvres  d'IliDALGO,  Patiko,  Garay, 
Marin  et  autres  célèbres  artistes  de  l'époque.  Pedrei-L  a  exploité 
ces  deux  sources  pour  la  publication  de  son  Teatro  Lirico,  etc., 
déjà  cité. 
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religieux  de  Don  Agustin  Mureto  publié  la  première 
fois  en  1658',  comme  modèle  de  cet  art  archaïque  et 
primitif  encore  très  peu  influencé  par  le  style 
nouveau.  11  faut  remarquer  que,  pendantcelte  période, 
la  monodie  vocale  suivit  une  évolution  que  nous 
pouvons  diviser  en  trois  étapes  :  premièrement  elle 
dérive  directement  des  parties  saillantes  de  la 
polyphonie;  plus  tard  elle  commence  à  s'isoler  de 
l'ensemble,  et  cherche  les  formes  de  la  mélodie  pure, 
s'attachant  à  l'e.xpression  du  sens  des  paroles,  et 
enfin  elle  se  dégage  absolument  de  l'accompagne- 
ment et  adopte  les  traits  caraclérisliques  de  l'inspira- 
tion indigène  que  nous  remarquerons  dans  les  déli- 
cieuses Tonadas  à  solo  de  José  Marin  et  de  Juan  de 
Navas. 

Comme  la  mise  en  scène  et  les  machines  furent 
inventées  par  un  Florentin,  et  comme  Lope  déclare 
que  le  spectacle  était  une  chose  nouvelle  en  Espagne,  on 
a  tiré  la  déduction  que  la  musique  dut  être  composée 
par  un  artiste  italien.  La  conséquence  semble  logique, 
mais  elle  n'est  pas  irréfutable.  Il  est  hors  de  doute 
qu'en  Italie,  et  particulièrement  à  Florence  et  à 
Ferrare,  on  avait  porté  l'art  de  la  présentation 
scénique  à  un  tel  degré  de  perfection  que  tous  les 
théâtres  d'Europe  eurent  recours  à  l'habileté  des 
machinistes  et  des  ingénieurs  de  ce  pays.  Mais  le  cas 
n'était  pas  semblable  pour  la  musique,  car  à  ce 
même  moment  il  existait  en  Espagne  un  grand 
nombre  de  compositeurs  de  mérite,  d'une  autorité 
reconnue  et  capables  de  rivaliser  avec  les  étrangers. 
En  plus,  il  n'existe  à  notre  connaissance  aucune 
trace  de  l'établissement  dans  toute  la  Péninsule,  pen- 
dant le  xvii"  siècle,  de  quelque  élève  de  Gabrielli  ou 
de  MoNTEVERDE  qui  eut  pu  faire,  en  Espagne,  ce  que 
réalisèrent    Lully   en   France   ou    Schutz    en  AUe- 


1.  Nuevo  teairo  de  Comedias  varias,  etc.  Décima  parie  (Madrid, 
i658).  Il  est  cependant  impossible  de  préciser  s'il  s'apit  bien  de  la 
pièce  de  Mobeto,  ou  d'une  autre  sur  le  même  sujet  dont  parle 
QuEVEDO  dans  sa  Virfa  dei  buscon  —  datée  de  IB^S  (II"  partie, 
chap.  ix).  Les  dramatur.^es  espasjnols  de  ce  temps  se  copiaient  les 
uns  les  autres  sans  de  frrands  scrupules,  traitant  les  mêmes  sujets 
et  parfois  s'appropriant  des  scènes  entières  qu'ils  trouvaient  à  leurs 
convenances.  L'usafje  était  admis  généralement  et  ne  choquait  per- 
sonne. Nous  ferons  observer  que  l'histoire  de  SAlNr  Ale.vis  forme 
le  sujet  de  //  Saiito  Alessio,  dramma  musicale  de  Stefano  Landi, 
joué  au  Palais  Barberini  à  Rome  en  1634.  La  musique  a  de 
l'énergie,  du  sentiment  et  du  caractère,  cependant  elle  ne  surpasse 
pas  la  partition  espagnole,  dont  quelques  frafçments  publiés  par 
Pedreli,  (vol.  III  du  Teatro  Lirico  espanol)  sont  très  remarquables, 
comme  la  si  expressive  déploration  cliantée  par  les  parents  d'ALE.xis, 
devant  son  cadavre. 

2.  Dans  les  nombreuses  listes  et  nomenclatures  de  musiciens  au 
service    de    la    cour    de    Madrid  pendant  le  xvii»  siècle  qui    nous 


magne  2.  Le  nom  consacré  à'opéra  ne  se  trouve 
presque  jamais  prononcé  par  les  écrivains  espagnols 
de  cette  époque.  Aucun  dramaturge,  aucun  musicien 
ne  nous  parle  de  cette  sorte  de  spectacle,  ils  écrivent 
et  ils  composent  cependant  de  nombreuses  Zarzitelas, 
Ei/logues,  Fêtes  de  Musique  et  de  Théâtre,  Comédies 
harmoniques,  etc.,  etc.,  et  c'est  seulement  au 
.KViir-  siècle  que  nous  trouvons  un  Opéra  scénique  : 
Angelica  y  Medoro,  Dramma  musico  y  opéra  scénica  en 
estilo  ilaliano,  écrite  par  D.  José  de  C.\nizares,  mise 
en  musique  probablement  par  l'Italien  Francesco 
CoRRADiNi,  et  représentée  en  1722,  à  l'occasion  du 
mariage  du  Prince  des  Asturies  avec  Marie-Louise 
d'Orléans-*.  C'est  un  fait  avéré  que  la  première 
troupe  de  chanteurs  italiens  ne  vint  à  Madrid  que 
sous  le  patronage  de  Philippe  d'Anjou,  qui  déjà 
en  1703  lui  accordait  le  titre  de  Compania  italiana 
de  S.  M.  (troupe  italienne  de  S.  M.).  Bien  accueilli 
par  les  courtisans,  le  nouveau  spectacle  ne  fut  pas 
du  goijt  général  et  le  peuple  désigna  les  artistes 
étrangers  par  le  sobriquet  ironique  de  Trufaldini. 
Plus  tard  nous  aurons  à  traiter  de  l'installation 
triomphale  de  l'opéra  italien  en  Espagne,  où  il  règne 
encore  de  nos  jours;  pour  le  moment  nous  n'avons 
qu'à  signaler  son  apparition  tardive,  car  une  fois 
prouvé  que  pendant  le  xvii=  siècle  il  n'y  eut  pas 
d'opéra  italien  ni  à  la  cour  ni  ailleurs,  et  qu'on  ne 
trouve  ni  aucun  document  ni  aucune  mention  de  la 
venue  en  Espagne  de  quelque  artiste  étranger,  fait 
qui,  d'être  certain,  ne  resterait  pas  absolument 
inconnu,  il  faut  nous  rendre  à  l'évidence  et  recon- 
naître que  la  musique  de  La  Selva  sin  amor  a  dû  être 
composée  par  quelque  maître  du  terroir.  Son  nom 
reste  encore  une  énigme,  mais  on  peut  supposer 
vraisemblablement  que    ce  dut  être   quelqu'un    des 


sont  parvenues  nous  n'avons  pu  relever  que  deux  Italiens  :  Filipo 
PiGHiNiNi,  chanteur  et  joueur  de  théorbe,  de  1617  à  1636,  et  Ste- 
fano LiMiDO,  nommé  violoniste  de  la  chapelle  royale  en  1633, 
qui  publia  en  1664  à  Madrid  un  volume  de  cantates  religieuses 
sous  le  titre  d'Anuonias  espirituales.  Ni  l'un  ni  l'autre  n'ont  com- 
posé rien  qui  soit  connu  de  nos  jours  ou  qui  aie  pu  exercer  la 
moindre  influence   sur  les    artistes  indigènes. 

3.  Nous  en  connaissons  le  poème  imprimé,  2t  nous  croyons  inté- 
ressant de  reproduire  la  liste  des  morceaux  chantés  pendant  le 
second  acte,  car  quelques-uns  reçoivent  des  dénominations  vraiment 
bizarres.  Nous  trouvons  donc  successivement  :  Aria  di(/ce-douce 
(Angelica),  Aria  suave-suave  (Medoro),  .Aria  ui.s/6^e?-visible  (Bru- 
neta),  Aria  iïi£^i/'e;-e?iïe-indifrérenle  (Reynaldos),  Aria  andante 
(Elisa).  Aria  biirlesca-hur\es(\ue  (Malandrin),  Aria  de  iî'OîHpa-avec 
Cor  (Angelica),  Duo  t'o^a«^e?-volant  (Angelica  et  Medoro),  Aria 
truncada"!  -tronquée  (Orlando),  et  enfin  Aria  indiferente  (Maisilis). 
Tous  les  personnages  étaient  indistinctement  représentés  par  des 
femmes,  d'après  un  usage  fort  répandu. 
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grands  artistes  attachés  aux  chapelles  royales, 
comme  Mateo  Romero,  si  célèbre  à  celle  époque,  le 
fécond  et  populaire  Carlos  Patino,  les  remarquables 
organistes  Francisco  Clavuo  et  Sébastian  Martinez 
Verdugo,  ce  José  Peyro,  compositeur  du  Jardin 
de  Falerina,  dont  nous  ne  possédons  aucune  donnée 
biographique,  Gabriel  Diaz,  si  loué  par  le  même 
LoPE  DE  Vega,  et  tant  d'autres  que  nous  énumére- 
rons  tout  à  l'heure,  et  qui  écrivirent  de  la  musique 
dramatique  avec  autant  de  science,  de  goûl  et  d'ins- 
piration que  les  compositeurs  italiens  de  cette  même 
époque. 


IV. 


La  .llnsique  et  le  Tliéàlre. 


Si  le  théâtre  espagnol,  un  des  plus  riches  du 
monde,  a  été  quelque  peu  étudié  sous  divers  aspects, 
il  présente  encore  quelques  points,  comme  celui  de 
ses  relations  avec,  la  musique,  qui,  malgré  son  vil' 
intérêt,  a  échappé  jusqu'à  présent  à  l'investigation 
des  érudits.  Nous  ne  prétendons  point  combler  cette 
lacune,  ce  qui  nous  porterait  au  delà  de  notre  but, 
mais  cependant  nous  ne  pouvons  mener  à  bout  notre 
travail  sans  l'aborder  du  moins  sommairement. 
Nous  avons  déjà  signalé  toute  l'importance  que  ces 
recherches  présentent  pour  l'histoire  du  développe- 


ment de  la  musique  dramatique.  Il  est  hors  de  doute 
que  le  théâtre  espagnol  de  Lope  de  Vega  à  Calderon 
évolutionne  vers  un  lyrisme  chaque  l'ois  plus 
accentué,  ce  qui  a  l'ait  dire  à  Menendez  y  Pei.avo 
que,  si  le  premier  conçoit  le  drame  comme  une 
espèce  de  roman,  le  second  le  comprend  comme  une 
sorte  d'opéra  '.  La  déclaration  de  l'auteur  de  La  vida 
es  sueno,  que  nous  avons  reproduite  plus  haut,  nous 
prouve  toute  l'importance  qu'il  accordait  à  l'inter- 
vention de  la  musique  et  aux  prestiges  de  la  mise  en 
scène  ^. 

D'après  les  traditions  usuelles,  aucune  représenta- 
tion scénique  espagnole  ne  commençait  autrement 
que  par  ce  que  l'on  nommait  ciiatro  de  empezar, 
espèce  d'ouverture  chantée  presque  toujours  à 
quatre  voix  (d'où  leur  nom  quatre  pour  commencer) 
par  les  dames  de  la  troupe,  habillées  en  costume  de 
cour  et  assemblées  sur  le  proscenium.  Quelquel'ois 
un  accompagnement  de  harpe  ou  de  vihiiela  soute- 
nait l'ensemble.  Le  texte  de  ces  hors-d'œuvre  n'avait 
aucune  relation  avec  la  pièce  que  l'on  représentait 
ensuite,  il  était  généralement  emprunté  aux  composi- 
tions de  quelqu'un  des  poètes  l'avoris  de  l'époque.  Tant 
Mateo  Romero,  le  maître  capitaine,  que  Carlos 
Patino  se  distinguèrent  beaucoup  dans  la  composi- 
tion de  ces  prologues  ou  introductions.  Nous  en 
reproduisons  une  du  premier  (Exemple  VIII)  vraiment 
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i.  MALSBuno  (Prolofrue  à.  la  LrndiicLion  des  comédies  de  Cal- 
DKBON,  Leipxifr.  1810)  écrit  à  propos  de  celle  nommée  Eco  y  Nar- 
■ciso  :  «  Quelle  merveilleuse  harmonie  dans  cette  idylle  de  Narcisse: 
C'est  un  opéra  en  paroles!  En  l'écoutant,  sans  le  moindre  accompa- 


;^*nement  instrumental,   nous  jouissons   de   tout    le    plaisir    de    la 
musique.  » 

2.  Voir  page  205i,  2*  col. 
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charmante.  On  appelait  aussi  parfois  ces  pièces 
vocales  tonos,  d'où  vint  plus  tard  le  nom  de  tonada 
avec  son  diminutif  tonadilla.  Leur  usage  s'imposa  de 
telle  manière  que  le  public  en  réclamait  une  à  chaque 
intermède.  Vers  la  moitié  du  x\nv-  siècle  on  finit 
par  introduire  une  ébauche  d'action  dans  ces  simples 
morceau.v  de  cbant,  et  ainsi  prit  naissance  la  tona- 
dilla, genre  éminemment  caractéristique  dont  la 
vogue  dura  jusqu'au  début  du  siècle  passé. 

Après  cette  introduction  chantée,  la  musique 
prenait  aussi  sa  part  dans  la  Loa  ou  Prologue, 
presque  toujours  rédigée  dans  le  style  allégorique, 
dans  les  cntremeses  (intermèdes),  les  ballets,  la  Moji- 
ganga  ou  farce  finale,  et  les  Jàcaras  entremesadas 
qui  taisaient  les  plus  grands  ornements  de  ces 
fameuses  Fiestas  de  teatro,  Comedias  harmonicas  et 
Fieslas  de  Zarzuela,  que  l'on  e.\écutait  dans  toutes 
les  circonstances  solennelles.  Et  cette  fusion  de  la 
poésie  et  de  la  musique  se  prononce  de  plus  en  plus 
avec  la  décadence  du  théâtre,  de  façon  que  RiCCO- 
BONi,  en  parlant  du  théâtre  espagnol,  pouvait  dire  : 
c<  Les  habits  étaient  autrefois  très  simples,  mais 
aujourd'hui  le  luxe  s'est  introduit  au  Théâtre,  et  les 
Actrices  y  sont  vêtues  magnifiquement,  surtout 
lorsque  la  Comédie  est  en  Musique.  Les  Auteurs  choi- 
sissent dans  la  Fable  des  sujets  de  Comédie,  dont  la 
plupart  des  scènes  sont  en  Musique;  et  alors  les  déco- 
rations, les  changements  de  théâtre,  les  habits  et 
tous  les  autres  accompagnements  y  sont  très  somp- 
tueu.x.  Mais  quand  la  représentation  se  fait  dans  le 
Salon  de  Palacio,  dans  le  Coliseo  del  Retira,  ou  chez 
quelque  grand  d'Espagne  des  plus  riches,  c'est  alors 
que  l'on  tâche  d'égaler  ce  qu'il  y  a  eu  de  plus  superbe 
en  Italie  '.  »  Nous  avons  tenu  à  transcrire  ce  passage 
d'un  écrivain  italien,  ayant  longuement  vécu  en 
Espagne,  et  très  bien  renseigné  sur  tout  ce  qui  con- 
cerne l'art  dramatique,  car  il  confirme  ce  que  nous 
avons  avancé  à  propos  de  ce  que  les  représentations 
musicales  espagnoles  étaient  un  mélange  de  décla- 
mation récitée  et  de  chant,  et  qu'il  spécifie  fort  clai- 
rement que  c'était  à  la  cour  et  chez  les  gens  de  qua- 
lité où  l'on  imitait  les  spectacles  d'Italie. 

A  ce  témoignage  nous  pouvons  en  ajouter  d'autres 
dus  à  des  auteurs  de  l'époque,  mais  quelle  preuve 
plus  convaincante  peut-il  se  trouver  que  l'e-vanien 


1.  Réflexions  histoj-ii/ues  et  critiques  sur  les  différents  îhéf'ttres 
de  l'Europe,  par  Louis  Riccoboni  (.\msterdani.  17-iO).  L'ouvrage 
est  dédié  à  Elisabeth  Farkèse,  reine  d'Espagne.  (Voir  p.  5t.) 

2.  Cela  peut  se  dire  aussi  du  tliéàlre  des  autres  grands  maîtres  de  la 
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même  de  ces  pièces  de  théâtre?  En  lisant  celles  de 
C.\LDÉRON  -,  à  chaque  instant  on  trouve  des  indica- 
tions de  musique.  Très  souvent  le  son  des  chirimias, 
cajas  (tambours)  et  trompetas  est  prescrit  sur  la 
scène.  Dans  El  gran  principe  de  Fez  il  est  indiqué  : 
«  Dedans  (sur  la  scène)  doivent  jouer  des  atabalillos 
(tambourins)  et  des  chirimias,  tandis  que  le  chœur 
chante  »;  dans  La  exaltaciôn  de  la  Cruz,  «  des  musi- 
ciens, avec  des  instruments  en  sourdine  et  des  caisses 
roulantes  voilées,  jouent  une  marche  funèbre  »; 
enfin  dans  El  monstruo,  el  rayo  y  ta  piedra  (Le 
monstre,  la  foudre  et  la  pierre),  «  les  Cyclopes 
chantent  au.x  sons  de  leurs  marteau.x  »  tout  comme 
Mime  ou  Siegfried.  Le  Masque  (Mascara),  sorte  de  ballet 
qui  sert  de  conclusion  à  cette  dernière  comédie 
mythologique,  qui  l'ut  jouée  en  mai  1652  au 
Palais  du  Buen  Retiro  à  Madrid,  contient  des  détails 
fort  précis  sur  le  personnel  des  chanteurs  dont 
l'auteur  pouvait  disposer  :  «  Ici  —  nous  traduisons 
le  texte  imprimé  —  prend  fin  la  Comédie  et  com- 
mence la  Mascara,  se  découvrant  divisée  en  deux 
chœurs  de  musique  à  sept  voix,  chacun  d'eux  com- 
posé de  quatre  femmes  et  de  trois  hommes,  et  en 
plus  une  autre  troupe  de  douze  femmes,  qui  sont 
celles  qui  doivent  danser.  » 

Tout  cela  est  sans  doute  quelque  chose,  mais  ne 
serait  point  suffisant  pour  donner  au  théâtre  national 
l'importance  qu'en  réalité  il  a,  envisagé  sous  l'aspect 
musical.  Les  grands  dramaturges  espagnols  ont 
admirablement  compris  les  moments  précis  dans 
lesquels  l'action  du  drame  peut  s'arrêter  pour 
donner  libre  cours  à  l'expansion  lyrique  du  senti- 
ment ou  de  la  passion,  et  ceci  est  vraiment  capital 
pour  le  drame  lyrique.  Personne  n'a  connu  mieux 
qu'eux  quand  l'élément  purement  humain  réclame 
le  secours  de  la  poésie  et  quand  il  peut  se  remonter 
jusqu'au  prestige  de  la  musique.  Eu  employant  des 
intermèdes  instrumentaux  et  des  chœurs,  ils  n'ou- 
blient jamais  les  relations  qui  doivent  exister  entre 
la  musique  et  les  paroles,  et  ils  réalisèrent  bien 
mieux  le  haut  idéal  de  Vopéra  dans  le  sens  le  plus 
noble  du  mot,  que  la  plupart  des  faiseurs  d'œuvres 
lyriques,  qui  nous  donnent  un  mélange  hybride,  dans 
lequel  luttent,   sans  jamais  se  mettre  d'accord,  les 


scène  espagnole,  Lope  de  Vega,  Tirso  de  Molina,  Alarcon,  Rojas, 
MoRETO,  GuiLLEN  DE  Castbo,  otc,  etc.  Nous  nous  attachons  spé- 
cialement à  celui  de  Caldéron  (1600-1681)  parce  qu'il  est  le  résumé 
de  tous  ses  prédécesseurs.  11  en  existe  de  nombreuses  éditions  tant 
anciennes  que  modernes. 
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éléments  de  deux  langues  différentes,  la  musique  et 
la  poésie,  juxtaposés  de  torce  et  obligés  à  se  mouvoir 
presque  toujours  hors  de  la  sphère  d'action  qui 
leur   est   propre. 

Par  leur  haute  conception  de  l'art  dramatique,  ces 
glorieux  maîtres  ont  parfaitement  compris  que  la 
musique  ne  doit  intervenir  pleinement  dans  l'action 
que  lorsque  l'explosion  lyrique  des  sentiments  l'exige 
d'une  façon  toute  naturelle.  En  ces  moments,  la 
musique  se  chargera  de  dire  tout  ce  que  la  parole 
est  insuffisante  à  exprimer,  soit  les  mouvements 
intérieurs  de  l'àme.  Et  cette  théorie  engendre  une 
forme  d'art  qui  nous  semble  toute  moderne,  car 
elle  se  rattache  plus  à  l'esthétique  du  véritable  drame 
lyrique  qu'à  celle  de  l'opéra  italien.  Le  cas  est  particu- 
lièrement remarquable  pour  Caldérûn,  qui  possède 
des  procédés  propres  absolument  originaux  et  très 
caractéristiques.  Par  exemple,  il  fait  que  le  chant  inté- 
rieur sur  la  scène,  caché  à  la  vue  du  spectateur, 
réponde  au  personnage  ou  bien  finisse  son  discours, 
traduisant  de  cette  façon  le  fond  de  sa  pensée.  C'est 
le  cas  de  l'admirable  scène  de  la  tentation  de  Justine, 
dans   la    seconde  journée    du    Mdtjicien  prodigieux, 


lorsque  le  Démon  invoque  tous  les  prestiges  de  la 
nature  pour  troubler  l'âme  de  la  pure  et  chaste 
vierge  chrétienne.  A  la  voix  du  tentateur  tout  s'anime 
et  s'agite  poussé  par  une  force  inconnue,  et  de  même 
qu'à  l'éveil  du  printemps,  quand  le  baiser  du  soleil 
fait  résurgir  toutes  les  lorces  créatrices,  la  nature 
entière  se  pâme  d'amour.  L'âme  de  Justine  ressent 
un  trouble  étrange  et  mystérieux,  qu'elle  n'ose  pas, 
dans  sa  pudeur  virginale,  définir  ni  analyser,  et  c'est 
le  chœur  occulte  qui  révèle  à  la  jeune  fille  le  nom 
du  tout-puissant  pouvoir  qui  produit  ce  merveilleux 
enchantement. 

La  musique  de  cette  scène,  qui  constitue  par  elle- 
même  une  incomparable  symphonie,  ne  nous  est  pas 
parvenue,  mais  nous  possédons  par  bonheur  des 
modèles  excellents  de  ce  procédé  si  artistique  et  si 
original.  Il  est  difficile  d'imaginer  un  effet  plus 
extraordinaire  et  plus  puissant  que  celui  que  devait 
produire  sur  l'auditoire  la  musique  intérieure,  le 
chœur  caché  qui  commente  la  scène  où  Apelles  fait 
ie  portrait  de  Campaspe  dont  Alexandre  le  Grand  est 
amoureux  (Exemple  IX).  Le  peintre  et  son  modèle 
causent  entre  eux  rie  choses  inriittérentes  voulant  se 
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cacher  mutuellement  l'ardent  amour  qu'ils  s'inspirent. 
Et  la  musique  intérieure,  qu'ils  semblent  ne  point 
écouter,  quoiqu'elle  dirige  leurs  sentiments,  comme 
si  c'était  le  fatum  de  l'action,  devient  l'écho  de  leur 
conscience  et  le  reflet  de  la  vive  passion  qui  les 
anime.  Cette  curieuse  scène  où  la  principale  péripétie 
de  l'action  se  noue  grâce  à  la  musique,  est  la  .x.xiv" 
de  la  seconde  journée  de  la  comédie  Darlo  todo  y  no 
dar  ïiad'i (Tout  donner  et  ne  rien  donner),  représentée 
vers  16!)5.  Pedrei.i,  a  publié*  d'importants  fragments 
delaparlitionqui  accompagnaitcelte  œuvre.  L'auteur, 
dont  le  mérite  ne  peut  être  contesté,  reste  encore 
inconnu,  car  le  copiste  qui  nous  a  conservé  sa 
musique  a  oublié  de  nous  transmettre  son  nom. 

On  peut  affirmer  que  les  quelques  partitions  de 
cette  époque  qu'il  a  été  possible  de  reconstituer,  — 
et  ici  le  nom  illustre  de  Pedrell  s'impose,  car  le  savant 
musicologue  a  entrepris  cette  œuvre  difficile  avec 
autant  de  désintéressement  que  de  science  et 
d'amour,  —  n'ont  fait  qu'embellir,  qu'augmenler 
la  portée  esthétique  de  la  création  littéraire.  C'est  le 


cas  de  la  ravissante  comédie  mythologique-  lYi  amor 
se  libra  de  amor  (Ni  l'amour  est  libre  de  l'amour), 
qui  se  distingue  entre  les  œuvres  du  même  genre  de 
l'admirable  auteur  de  VAlcalde  de  Zalamea  par  son 
symbolisme  fin  et  délicat.  Joan  Hidalgo,  qui,  au 
dire  du  chroniqueur  '  de  Philippe  IV,  était  «joueur 
de  harpe  de  la  chapelle  de  S.  M.,  inventeur  de  l'ins- 
trument nommé  clavi-harpe,  éminent  musicien  et 
compositeur  de  fort  bon  goût  de  tonos  divinos  y 
hwnanos  (chansons,  tons  sacrés  et  profanes  '')»,  écrivit 
pour  cette  œuvre  une  fort  belle  partition.  On  aura 
compris  d'après  le  titre  que  le  sujet  de  cette  pièce 
n'est  autre  que  la  charmante  et  poétique  histoire  des 
amours  de  Psyché  et  Cupidon.  Toute  la  fable  est 
enveloppée  par  des  chœurs  du  plus  suave  effet,  qui 
lui  font  une  atmosphère  de  haute  idéalité  (ce  qui 
nous  fait  penser  à  la  conception  de  C.  Franck  traitant 
le  même  sujet)  et  l'émotion  devait  arriver  à  son 
comble  dans  la  scène  dernière  qui  forme  le  pathétique 
dénoùment  lorsqu'un  chœur  mystérieu.v  et  occulte 
murmure  la  plus  douce  des  berceuses  (E.xemple  X), 
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1.  Voir  le  volume  III  de  la  série  Teatro  lirico  espaâol  {Berea, 
La  Coruiia,  1897). 

2.  Jouée  vers  i6'i0.  Elle  comporte  une  partie  musicale  très  déve- 
loppée, composée  de  quatorze  numéros,  dont  onze  nous  sont  par- 
venus. Pedrell  les  a  publiés  dans  le  IV  volume  de  la  série  ci-dessus 
mentionnée. 

3.  LÂZARO  DiAZ  DEL  Valle  Y  DE  LA  PuERTA.  Il  était  aussi  chan- 
teur de  la  chapelle  royale. 

4.  A  ces  brefs  détails  biographiques,  nous  ne  pouvons  ajouter  autre 


chose  qu'outre  la  musique  pour  la  pièce  de  Caldichon  dont  nous 
parlons  d;ins  le  texte,  Hidalgo  composa  aussi  celle  de  la  Zarzuela 
de  Don  Luis  Vêlez  de  Guevara  :  Los  celos  hacen  estrellas  o  el 
amor  hace  prodigios  {La  jalousie  fait  des  étoiles  où  l'amour  fait 
des  prodicces).  On  ne  connaît  point  d'œuvres  imprimées  de  cet 
artiste  remarquable.  La  Bibliothèque  IVaciorial  de  Madrid  possède 
sa  musique  dramatique  (Liasse  de  ionadillas  d'IIiDALCo.  Ms. 
Aa.  211)  et  celle  de  Munich  6  Villancicos  à  3  et  4  voi.\:,  avec  basse 
continue. 
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veillant  le  sommeil  de  rameur,  tanilis  que  la  curieuse 
et  imprudente  Psijciiù  s'avance  lentement  pour  sur- 
prendre et  connaître  son  inconnu  bien-aimé.  De  nou- 
veau la  musique  nous  révèle  les  sentiments  cachés 
de  l'amoureuse,  en  même  temps  qu'elle  nous  donne 
une  sensation  de  terreur  sacrée  et  d'inconnu,  ainsi 
qu'un  exquis  parfum  de  profonde  poésie  à  cette 
situation  charmante  qui  clôt  le  délicieux  poème 
dramatique. 

11  serait  fort  intéressant  de  poursuivre  en  détail 
l'étude  de  ce  sujet,  mais  cela  nous  entraînerait  trop 
loin.  Cependant  nous  croyons  devoir  dire  quelques 
mots  sur  d'autres  procédés  caractéristiques  de  Cai.diÎ- 
RON,  qui  quoique  exclusivement  littéraires  présentent 
une  certaine  importance  au  point  de  vue  musical  et 
ont  eu  une  induence  indirecte  sur  le  drame  lyrique 
contemporain.  Il  s'agit  surtout  d'une  étrange  divi- 
sion du  discours,  fort  curieuse  et  peut-être  trop  artis- 
tique, entre  les  divers  interlocuteurs,  par  laquelle  les 
phrases  de  ceux  qui  parlent  sont  interrompues,  pour 
se  renouer  une  fois  l'interruption  finie  et  se  confondre 
souvent  dans  un  seul  unisson.  Parfois  deux  mono- 
logues s'enlacent  de  cette  façon,  de  sorte  que  chacun 
des  personnages  parle  avec  lui-même,  et  que,  cepen- 
dant, leurs  paroles  s'accordent  entre  elles.  Ce  pro- 
cédé arrive  à  sa  plus  haute  forme  d'expression 
lorsque  les  deux  monologues  ne  font  que  gloser  un 
même  sujet.  Le  thème  du  discours  est  divisé  alors 
entre  les  deux  interlocuteurs,  qui  disent  alternative- 
ment les  diverses  paraphrases.  En  réalité  c'est  une 
disparition  de  la  personnalité  des  interlocuteurs 
dans  l'unité  du  sentiment,  qui  nous  fait  penser 
aux  extases  amoureuses  de  Tristan  et  Ysnilt,  et 
qui  nous  explique  les  causes  de  l'influence,  en 
apparence  paradoxale,  du  théâtre  de  C.\ldéron  sur  le 
génie  de  Wagner.  Du  reste  on  en  peut  suivre  la  trace 
dans  la  correspondance  même  du  maître,  et  précisé- 
ment dans  celle  qui  date  de  la  période  où  il  écrivit 

1.  «  Ma  lecluro  est  maintenant  Caldéron.  »  (Lettre  de  Wagner  h 
Liszt,  datée  de  Zuricli  le  l"' janvier  1858,  ea  pleine  sestatiOQ  de 
Tristan.)  Pnis  après,  le  maître  regrette  de  ne  pouvoir  lire  le  texte 
original,  et  cite  les  traductions  allemandes  de  Schlegel,  de  Ghiess, 
de  Malsburg  et  de  Martin,  qu'il  avait  sans  doute  entre  les  mains. 
Dans  une  autre  lettre,  écrile  de  Paris,  hôtel  du  Louvre  (sans  date, 
mais  cerlainemenl  de  la  première  quinzaine  de  janvier  1S58), 
Wagner  dit  â  Liszt  :  «  Aussitôt  après  toi  et  Caldéron,  j'ai  jeté  un 
regard  dans  mon  premier  acte  terminé  de  Trislan,  que  j'ai  emporte 
avec  moi,  et  j'en  ai  été  merveilleusement  réconforté.  »  (lirief- 
wechsel  zviischen  Wagner  und  Liszt.  Bheitkopf  1SS7.) 

2.  Seconde  des  lettres  citées.  Wagner  y  dit  encore     «  Combien 


son  plus  personnel  chef-d'œuvre'.  11  est  vrai  que  les 
intrigues  complexes,  fortes  et  violentes  du  grand 
dramaturge  espagnol  semblent  bien  éloignées  de 
l'action  parfois  trop  sommaire  des  drames  vvagné- 
rions,  mais  les  deux  grands  esprits  se  rejoignent  dans 
le  domaine  de  la  pure  passion,  toujours  en  antinomie 
avec  tout  ce  qui  n'est  point  elle.  C'est  pourquoi  le 
futur  auteur  de  Parsifal  pouvait  écrire  en  1858,  à 
propos  de  CaldÉRON  :  «  Je  ne  suis  pas  loin  de  le 
placerseul  et  très  haut.  Grâce  à  lui,  la  nature  de  l'âme 
espagnole  s'est  ouverte  pour  moi  :  c'est  une  floraison 
incomparable,  inouïe,  avec  une  telle  rapidité  de  déve- 
loppement qu'elle  dût  bientôt  arriver  à  l'épuisement 
de  la  matière  et  à  l'anéantissement  universel.  ^  » 

Wagner  est  absolument  dans  le  vrai  quand  il  juge 
Caldéron  comme  la  condensation  de  l'âme  espa- 
gnole. Le  glorieux  dramaturge  est  avant  tout  la 
plus  pure  incarnation  de  l'esprit  national  et  cela 
saute  aux  yeux  lorsqu'il  prend  ouvertement  la 
défense  des  anciennes  traditions  qu'il  développe 
avec  un  instinct  sûr  et  un  talent  merveilleux.  Dans 
le  prologue  ou  Loa  d'une  autre  de  ses  Fiestas  de 
Zarzuela,  intitulée  El  kiurel  de  Apolo  (Le  laurier 
d'Apollon),  ayant  pour  sujet  la  métamorphose  de 
Daphné,  et  représentée  en  1C:J7  pour  célébrer  la 
naissance  du  Prince  Philippe  Prosper,  le  génial 
poète  nous  présente  sur  la  scène  la  figure  symbolique 
de  la  Zarzuela,  qui  nous  raconte  son  histoire,  sans 
cacher  son  humble  origine  et.  se  dirigeant  au  public, 
lui  dit  qu'elle  n'est  qu'une  jjartie  oubliée  de  notre 
tout'K  De  noire  tout!  Peut-on  rêver  une  façon  plus 


n'est-il  pas  signiflcatif,  aussi,  de  voir  que  presque  tous  les  grands 
poètes  espagnols,  dans  la  seconde  moitié  de  leur  vie,  sont  entrés 
dans  l'état  ecclésiastique!  Mais  n'est-ce  pas  un  fait  unique,  qu'après 
cette  victoire  idéalement  parfaite  sur  la  vie,  ces  poètes  aient  pu 
décrire  cette  même  vie  avec  une  siirelé,  une  clarté,  une  chaleur  et 
une  précision  qu'ils  n'avaient  jamais  atteintes  auparavant,  quand  ils 
étaient  dans  la  vie!  »  Loc.  cit. 

3.  Nous  croyons  devoir  reproduire  le  teste  original  de  cet  inté- 
ressant passage  : 

Puss,  i  quicn  le  quila 

A  la  rùnUca  simplcza, 

En  quicn,  cuanto  sias  resmida 

VA   L,i  VKHIIAO  MÀS  CUHI'UESTA, 
QUE   COMO   0I.V1I1A0A   PARTE 

iiE  suEsTno  Toiio,  p7'ctcnda 

En  Can  vcnturoso  (lia 

Dar  tambien  il>:  su  amor  mnestra? 
Caldéron  écrivit  d'abord  cette  œuvre  en  un  seul  acte  sans  compter 
le  Prologue,  et  ainsi  elle  fut  représentée  à  Madrid,  en  1657.  Plus 
tard,  sous  le  règne  de  Charles  II,  le  poète  la  remania  et  lui  ajouta 
un  second  acte,  Elle  fut  publiée  primitivement  en  1664,  dans  la 
111"  partie  des  Comedias  de  D.  Pedro  Caldéron  de  la  Barca,  etc. 


2064 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


poétiquement  ingénieuse  de  faire  allusion  à  l'àme, 
à  l'esprit  national.  Et  l'original  personnage  allégo- 
rique expose  à  continuation  qu'il  veut  faire  une  fête 
en  honneur  de  l'infant  nouveau-né,  dans  le  goût 
populaire  qu'il  représente.  Ce  projet  surprend  les 
nymphes  Iris  et  Eclio,  ainsi  que  les  quatre  chœurs 
de  courtisans,  intervenant  dans  le  Prologue,  qui 
constitue  en  vérité  une  espèce  de  manifeste  esthé- 
tique. «  Comment!  —  s'exclame  un  membre  du  troi- 
sième chœur  —  comment,  toi  l'ustique  villageoise, 
tu  oserais  être  notre  compétiteur".'  —  Pourquoi  pas, 
—  répond  la  Zarzuela,  —je  prétends  même  remporter 
la  victoire  sur  vous  et  vos  spectacles.  —  De  quelle 
façon?  —  demandent  les  courtisans  scandalisés.  — 
Tout  simplement  —  réplique  la  Zarzuela  —  en  ne 
suivant  pas  vos  cérémonies,  votre  boursouflure,  car 
s'il  est  vrai  que  les  anciennes  belles-lettres  humaines 
sont  vénérables,  elles  auront  d'autres  occasions  de 
se  montrer,  bien  meilleures  que  la  présente  ^.  » 
C'est-à-dire  que  Cai.dÉRON  revendique  hautement 
pour  l'art  indigène  le  droit  de  célébrer  les  fêtes 
nationales  de  préférence  à  l'art  courtisan,  et  qu'il 
proclame  que  sa  rustique  origine  et  sa  simplicité 
naturelle  ne  sont  point  méprisables,  «  car  lorsque  la 
vérité  se  montre  plus  nue,  c'est  alors  qu'elle  est  plus 
parée-  ».  Il  est  presque  impossible  de  rendre  exacte- 
ment la  pensée  du  maître  tant  elle  est  délicate  et 
subtile,  et  qui,  en  même  temps  qu'elle  formule  sa 
conception  de  la  beauté,  adresse  une  critique  pleine 
de  justesse  à  un  art  superficiel,  dont  tout  ce  qu'il 
comporte  de  convention  n'a  été  pleinement  reconnu 
que  de  nos  jours. 

La  quantité  de  poèmes  écrits  par  les  grands  dra- 
maturges espagnols  pour  des  Fêtes  musicales,  dans 
le  genre  des  Zarzuclas,  des  Eglogas,  ou  des  Comedias 
harmonicas,  pendant  le  .xvii"  siècle,  est  considérable. 
Seulement  Caldéron,  en  plus  des  œuvres  que  nous 
avons  tout  spécialement  citées,  a  composé,  pour  être 
traitée  musicalement,  toute  une  série  dont  l'étude 
est  fort  intéressante.  Mentionnons  dans  le  groupe 
La  piirpura  de  la  rosn  (La  pourpre  de  la  rose  —  soit 
la  fable  de  Vénus  et  Adonis),  la  seule  qu'il  dise  toute 
destinée  au  chant,  mais  qui  nous  semble  bel  et  bien 
être  une  véritable  Zarzuela  comme  les  autres;  Celos 
aun  del  aire  jjiaian  (La  jalousie,  même  de  l'air,  tue), 
conception  exquise;  El  (jolfo  de  las  Sirènns,  par  son 
sujet  maritime,  intitulée  Egloga  piscatoria;  Eco  y  Nar- 
ciso  ;  La  estat.ua  de  Prometeo  et  Apolo  y  Climene,  avec  sa 
seconde  partie  El  hijo  del  Sol.  Faéton;  sans  compter 
plusieurs  comédies  chevaleresques  et  lantastiques, 
dans  lesquelles  la  musique  intervient  d'une  façon  fort 
active,  comme  Le  pont  de  Mantible  {liiée  de  l'histoire 
de  Charlemagne  et  des  douze  pairs).  Le  château  de 
Lindabridis  (aventures  du  chevalier  de  Phœbus)  et 
Fortune  et  devise  de  Leonido  et  Marfisa,  qui  passe 
pour  être  le  chant  du  cygne  de  l'admirable  poète. 

N'oublions  pas  une  œuvre  fort  curieuse  :  El  mayor 
encanto  ainor  (L'amour  est  le  plus  grand  enchante- 


1.  Voici  le  texLe   oriijinal  ; 


Uno  del  coro  tercet'o.  —  Pues  tu,  rmtica  villana, 

i  Con  nosolros  competencia? 

La  Zarzuela.  —  Y  no  c07tij/etencia  soin 

Es  Justo  que  me  prometa, 
Siiio  Victoria  de  todos 
Vosotros. 
Todos.  — 

l  De  qac  mancra  ? 

La  Zarzuela.  —  Baeiendo  mi  fé  desprecio 

De  las  ceremonias  vuestvas  : 

Que  aunque  es  cerdad  que  la  anciana 

Antigitedad  en  las  letras 


ment),  charmante  fantaisie  poétique  sur  l'épisode 
homérique  de  Circé  et  Ulysse,  représentée  en  1637, 
dans  des  circonstances  extraordinaires,  avec  grand 
appareil  de  musique  et  de  danse,  sur  un  théâtre 
spécial  construit  ad  hoc,  au  beau  milieu  de  la  grande 
pièce  d'eau  ((-stanque)  du  parc  royal  du  Bnen  Retira 
à  Madrid  Ce  spectacle  aquatique,  combiné  et  arrangé 
par  l'ingénieur  florentin  Cosme  Lotti,  auteur  de  la 
mise  en  scène  de  La  Selca  sin  amor,  dans  le  but  de 
reproduire  les  naumachies  des  anciens  Romains, 
faillit  être  cause  d'une  épouvantable  catastrophe. 
A  peine  la  représentation  venait  de  commencer, 
selon  le  témoignage  de  quelques  écrivains  contem- 
porains-', lorsqu'il  survint  une  véritable  tempête 
accompagnée  d'un  terrible  vent,  qui  éteignit  les 
lumières  et  menaça  de  faire  chavirer  la  machine 
supportant  la  scène.  Le  désarroi  fut  extraordinaire 
et  le  même  Philippe  IV  se  vit  en  péril  de  mort,  ce 
qui  lit  suspendre  la  représentation,  mais  pour  ce 
soir-là  seulement,  car  la  pièce  fut  exécutée  encore 
deux  fois  sur  le  même  théâtre  aquatique,  en  présence 
du  peuple,  auquel  on  avait  donné  libre  accès  dans 
la  propriété  royale.  Au  même  genre  de  représenta- 
tions extraordinaires  appartient  la  comédie  mytho- 
logique. Les  t)vis  plus  grands  prodiges,  qui  exigeait, 
pour  être  jouée  trois  prosceniums  différents,  ainsi 
que  trois  troupes  de  musiciens,  chanteurs  et  instru- 
mentistes, et  de  comédiens. 

La  Comedia  harmonica  sur  les  amours  d'Hercule 
et  Ompkale,  nommée  Fieras  afemina  amor  (L'amour 
adoucit  les  monstres),  exécutée  en  1669  à  l'occasion 
de  la  fête  anniversaire  de  la  naissance  de  la  régente 
Marguerite  d'Autriche,  présente  la  particularité  de 
ce  qu'en  plus  de  l'orchestre  ordinaire,  elle  exige  une 
fanfare  d'harmonie.  L'indication  qui  se  trouve  à  la 
lin  du  Prologue  est  très  claire  :  «  A  cette  bataille  musi- 
cale —  dit  le  texte  imprimé  —  doit  répondre  un  autre 
orchestre  mditaire  foritié  de  trompettes  et  caisses  rou- 
lantes ;  sur  quoi,  pendant  que  résonnent  les  clairons, 
les  instruments  et  les  voix,  les  acteurs  représentant 
les  mois  et  les  signes  du  Zodiaque,  disparaissent...  ce 
qui  donne  fin  à  la  Loa.  »  Ajoutons,  pour  finir  avec 
Caldéron,  qu'il  écrivit  aussi  des  espèces  d'opéras- 
boutles,  en  manière  de  parodie  ou  de  charge  de 
quelques-uns  des  ouvrages  sérieux  que  nous  venons 
de  nommer.  Dans  Aurisiela  et  Lisidante,  ou  Céfalo  y 
Procris,  par  exemple,  nous  trouvons  l'effet  grotesque 
obteim  grâce  aux  mêmes  artifices  des  contrastes  et 
des  anachronîsmes  qui  ont  fait  le  succès  de  ce  genre 
artistique  secondaire.  En  plus,  il  fit  aussi  intervenir 
la  musique  dans  ses  œuvres  de  moindre  importance, 
comme  ses  Entremeses,  ses  deux  Mojigangas  ou 
Farces,  et  ses  trois  Jâcaras  entremesadas,  une  des- 
quelles, celle  intitulée  Carrasco,  devait  être  tout  à 
fait  chantée. 

Nous  nous  sommes  fixés  de  préférence  sur  le 
théâtre  de  Caldéron,  car  l'auteur  deia  vida  es  sueiio, 
s'il  n'est  peut-étie  pas  le  plus  grand  des  maîtres  de 


Humanas  es  vénérable 
Entre  Las  artes  y  ciencias. 
Bien  podrà  lueir  en  otra 
Oeasidn;  pero  no  en  esta. 

2.  Dans  la  même  scèoe  le  personnage  de  la  Zarzuela  dit  :  u  A  la 
rùstica  simpleza.  —  H^n  quien,  cuanto  màs  desuuda.  —  Vd  la 
verdad  mas  compuesta.  »  Voir  p.  20b^    Noie  3'=. 

3.  Voir  :  La  Circe,  fiesta  que  se  représenta  en  el  estanijue  grande 
del  Retira,  invencion  de  Cosme  Lotti,  etc.,  curieuse  description 
de  celte  fête  publiée  par  Casiano  Pellicek  dans  son  Tratado  histo- 
rico  sobre  el  oriç/en  y  prof/resos  de  la  comedia  y  del  histrionismo  en 
EspaJia  (Madrid,  ISO-i).  Voir  aussi  les  Avisos  de  D.  José  Pellicer. 
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la  scène  nationale,  nous  semble  être  celui  qui  a  le 
mieux  compris  et  interprété  l'àme  espagnole.  Mais 
cela  ne  veut  pas  dire  que  les  œuvres  de  ses  f^lorieux 
émules  ne  présentent  pas  aussi  le  plus  vil'  intérêt 
pour  l'histoire  du  développement  du  tliéâtre  lyrique 
espagnol,  car  Lope  de  Vega,  Tirso  de  Mûlina,  le 
créateur    du    type    de    Don  Juan;   Alarcon,    Rojas, 

MORETO,     GUILLEN     DE    CASTRO,     MuNTALVAN,    et    tant 

d'autres  dramaturges  illustres  qui  l'ont  l'honneur  de 
la  littérature  dramatique  espagnole,  ont  aussi  donné 
une  grande  place  à  l'intervention  de  la  musique, 
dans  plusieurs  de  leurs  œuvres  les  plus  estimées  '. 
Par  malheur  nous  dépasserions  les  limites  de  notre 
étude  —  déjà  reculée  hors  des  termes  convenables, 
—  si  nous  nous  arrêtions  à  examiner  même  som- 
mairement cette  production  artistique  dont  l'abon- 
dance et  larichesse  peuvent  passer  pouriniraculeuses. 
Nous  croyons  nonobstant  devoir  parler  brièvement 
de  quelques-unes  des  plus  remarquables  par  leurs 
connivences  avec  notre  sujet.  C'est  le  cas  de  Elnuevo 
0/i/mpo(  Le  nouvel  Olympe),  représentation  allégorique, 
exécutée  au  Palais-Royal  de  Madrid,  en  1648,  par  des 
dames  de  la  plus  haute  noblesse,  dont  les  noms 
nous  ont  été  conservés,  de  même  que  l'observation 
que  D»  ANDREA  de  Velasco,  chargée  de  représenter 
le  rôle  de  Cupidon,  porta  un  costume  succinct  {traje 
succinio).  Comme  toujours,  l'introduction  qui  précède 
le  poème  imprimé-  nous  donne  de  précieux  rensei- 
gnements sur  ce  que  l'auteur  Don  Angel  Bocangel  y 
Unzueta  avait  voulu  faire,  ainsi  que  sur  la  disposition 
du  théâtre  et  les  effets  de  la  mise  en  scène.  Ce  qui 
nous  intéresse  le  plus,  c'est  la  déclaration  qu'on  y 
peut  voir  que  pour  la  première  l'ois  on  avait  réuni 
pour  la  fête  tous  les  éléments  musicaux,  chanteurs 
et  instrumentistes,  de  la  Chapelle  royale.  L'auteur  se 
vante  «  d'avoir  pris  grand  soin  d'ajuster  les  clauses 
poétiques  au  sens  musical,  chose  diflicile,  car,  pour 
cette  fois,  la  musique  a  précédé  le  texte,  et  cependant 
les  vers  obéissent  aux  besoins  de  la  mélodie  '■'  ».  Pour 
augmenter  le  prestige  scénique  il  a  divisé  les  chan- 
teurs, fort  nombreux,  à  ce  qu'il  dit,  en  plusieurs 
chœurs,  et  il  en  a  situé  deux  sur  des  hautes  tribunes, 
dominant  le  proscenium,  de  façon  à  ce  qu'ils  pussent 


1.  Nous  signalerons  comme  particulièremenL  curieuse,  au  point  de 
vue  musical,  Prenne  ei  Philomena  de  Guillen  de  Castro:  Poli- 
féino  de  Montalvan;  El  dueno  de  las  estrellas  {Le  maître  des 
étoiles)  et  Quiea  mal  anda  en  mal  acaba  (Qui  mal  marche,  finit 
mail  d'ALARCON  ;  les  trois  Zarzuelas  de  Juan  Bautista  Diamante  : 
Alfeo  y  Aretusa,  Jupiter  y  Semele  et  La  naissance  du  Christ;  les 
deux  de  Don  Antonio  de  Solis,  Euridice  y  Orfeo  et  Les  Amaz07ies, 
sans  compter  d'autres  composées  par  Matos  Fbagoso,  Fernandez 
DE  Léon  et  Bances  Gândamo,  dont  nous  parlerons  dans  le  texte, 
et  qui  passe  pour  celui  qui  perfectionna  le  senre.  Quant  à  Moreto, 
qui  écrivit  cinq  ballets  {Ijailes)  et  une  mojitjanf/a  chantée  (Le  Roi 
Don  Rodrifjue  et  la  Caca),  nous  citerons  ses  drames  religieux  et 
allégoriques,  comme  San  Franco  de  Sena  ou  Caer  para  levantar. 

2.  Publié  à  Madrid,  par  l'iniorimerie  royale,  sans  indication  de 
l'année;  mais  l'éuître  dédicatoire  au  roi  est  datée  du  29  décem- 
bre 1648.  (Exemplaire  b.  la  Bibl.  Nacionat  de  Madrid.) 

3.  Voir  les  curieuses  Adrertencias  al  que  leycre  :  k  En  la  copo- 
sicion  dcsta,  se  notard  tâbie  la  nouedad  de  auerta  coset/uido  can~ 
tada  à  todos  los  Coros  y  Vozes  que  la  Jieal  capilla  consiente^ 
auiendo  trabajado  en  ajustar  Clausulas  Poeticas  à  todos  sus 
tanidos,  que  mâchas  ni  son  Versos  ni  caben  en  ellos.  Ni  tampoco 
se  càteta  la  armonia  de  aquellos  ayres,  con  sensilleces  de  Prosa, 
cuya  dificnltad  consiste  en  auer  preeediUo  esta  vcz  la  JMùsica  d  los 
Versos,  ô  en  auer  obedecido  eslos,  las  consonancias  de  aguella.  » 

4.  "  Continudronse  en  alto  sobre  los  linleles  de  esta  vistosa 
fdbrica,  ilo^  allas  îribunas  de  una  arqetada  y  vistosa  apariencia, 
dondc  la,  Capilla  de  me/ores  Orfeos,  dos  veces  diuinos,  por  ta  voz 
y  el  instituto,  no  vistos  se  escuchauan;  variddo  la  representacion 
sus  Coros.  con  tal  misterio,  que  d  emulaciôn  del  antir/no  teatro 
persnadian  assistida  Deidad  â  los  oyentes,  cuya  nouedad  en  el 
Espaîiol  teatro  se  estreno  en  esta  rjran  jiesta.  »  Loc.  cit. 


exécuter  leurs  parties  sans  être  vus  des  spectateurs. 
"  Et  ce  chœur  caché  donnait  une  impression  de 
mystère  —  rapporte  le  poète  —  toute  à  l'émulation 
du  théâtre  ancien,  faisant  croire  aux  spectateurs  à 
la  présence  de  la  Divinité,  nouveauté  introduite  dans 
le  théâtre  espagnol,  dont  cette  grande  fête  eut  la 
primeur''.  »  Il  est  certain  que  la  disposition  de  ces 
chœurs  occultes,  cachés  sur  la  hauteur  du  prosce- 
nium, alternant  leurs  chants  avec  ceux  d'autres 
chœurs  évoluant  à  la  vue  de  l'auditoire,  est  extrême- 
ment ingénieuse,  et  fait  penser  involontairement  à 
quelques-unes  des  plus  belles  scènes  de  Parsifal. 

Toujours  du  même  règne  de  Philippe  IV,  si  brillant 
sous  l'aspect  artistique'',  date  la  Zarziiela  :  Triiinfos 
de  amor  y  fortuna  (Triomphes  de  l'amour  et  de  la 
fortune),  écrite  par  Don  Antonio  de  Solis,  secrétaire 
du  roi,  et  jouée  sur  le  Coliaeo  (théâtre)  du  Biten  Retira, 
le  il  février  1658,  pour  fêter  le  baptême  de  l'infant 
Felipe  Prospero.  Elle  fut  très  célébrée  parles  con- 
temporains, mais  ni  la  partition,  ni  le  nom  de  l'au- 
teur de  la  musique  nous  sont  connus.  A'ous  possédons 
en  revanche,  de  la  même  époque,  d'importants  frag- 
ments musicaux  (6  numéros,  et  parmi  eux  le  plus 
ancien  modèle  connu  de  récitatif  mesuré  précédant  un 
air,  écrit  en  Espagne  —  on  peut  fixer  sa  date  avant 
1644,  époque  de  la  mort  de  l'auteur  du  poème  — 
(Exemple  XI)  de  la  Zarzuela  de  Don  Luis  Vêlez  de 
Guevara  :  Los  celos  hacen  eatreltas  o  el  amor  haee  pro- 
digios  (La  jalousie  fait  des  étoiles  oi'i  l'amour  fait  des 
prodiges),  mise  en  musique  par  .luAN  Hidalgo,  l'ex- 
quis collaborateur  de  Caldéron;  un  air  de  la  comé- 
die Elegir  al  enemigo  (Choisir  son  ennemi),  de  Don 
Agustin  Sal.\zar  y  Torres,  représentée  vers  1664, 
avec  musique  d'auteur  inconnu;  et  un  chœur  à 
quatre  voix  dans  le  style  niadrigalesque,  composé  par 
José  Peyrô,  pour  la  Comedia  de  las  Navas  ". 


5.  Le  souverain  lui-même  s'intéressait  beaucoup  aux  beaux-arts. 
II  pratiquait  la  composition,  dans  laquelle  il  avait  été  l'élève  de 
Mateo  Homebo,  le  Maître  capitaine,  et  on  lui  attribue  plusieurs 
comédies  qu'il  aurait  publiées  sous  le  pseudonyme  d'Un  esprit  de 
la  cour  (  Un  ingenio  de  esta  corte).  Cette  dernière  assertion  n'est 
pas  prouvée,  mais  il  est  incontestable  que  Philippe  W  aimait  â 
s'entourer  de  poètes,  de  musiciens  et  de  comédiens,  et  qu'il  soutint 
des  relations  fort  intimes  avec  la  célèbre  actrice  Maria  Caldéron 
[la  Calderona)  qui  fut  la  mère  du  second  Don  Juan  d'Autriche. 
«  Tout  s'améliore  sous  ses  auspices  —  nous  traduisons  Jovellanos 
—  et  le  magnifique  thé;\tre  qu'il  fit  élever  dans  le  parc  royal  du 
Buen  Retiro  ouvrit  une  scène  glorieuse  aux  talents  et  aux  grùces 
de  son  époque....  La  Musique,  premièrement  réduite  à  la  guitare 
et  au  chant  de  quelque  jticara  {chanson  dans  le  style  populaire) 
entonnée  par  des  aveugles,  commença  â  admettre  les  artifices  de 
{'harmonie  des  chants  à  trois  et  à  quatre  voix,  et  l'enchanlement 
de  la  modulation;  et  ainsi  elle  fut  appliquée  à  la  représentation  de 
quelques  drames,  qui  du  lieu  où  le  plus  fréquemment  on  pouvait 
les  entendre  prirent  le  nom  de  Zarzuela.  La  Danse,  avec  ses  mou- 
vements mesurés  et  expressifs,  ajouta  de  nouveaux  stimulants  à 
l'illusion  et  au  plaisir  des  yeux.  La  Peinture  multiplia  les  objets 
de  cette  même  illusion,  en  donnant  des  formes  significatives  et  gra- 
cieuses aux  machines  et  aux  trucs  inventés  par  la  mécanique,  ani- 
mant et  vivifiant  l'ensemble  avec  la  magie  des  couleurs.  Et  la 
Poésie,  aidée  par  toutes  ses  sœurs,  développa  ses  forces  et  déploya 
ses  ailes,  pour  voler  à  travers  tous  les  temps  et  toutes  les  régions; 
de  sorte  qu'il  n'y  eut  pas  dans  l'histoire  ni  dans  la  fable,  dans  la 
nature  ni  dans  la  politique,  aucune  action  ou  aucun  fait,  aucune 
vertu  ou  aucun  vice,  aucune  fortune  ou  aucune  disgrâce,  qu'elle 
n'osa  pas  reproduire  et  présenter  sur  la  scène.  »  Jovellanos, 
Memoria  sobre  las  diversiones  pûblicas  {Mémoire  sur  les  amu- 
sements publics).  Madrid,  1S12. 

6.  Manuscrits  de  la  Bibliotcca  Nacional  de  Madrid.  Les  numéros 
de  la  première  partition  dans  la  liasse  de  Tonadillas  de  Hidalgo 
{Mns.  Aa.  211),  qoi  contient  aussi  des  œuvres  de  Patino,  Gabay, 
La  Torre  et  Marin,  les  deux  autres  dans  un  volume  intitulé  : 
Mûsica.  antiqua,  manuscrit  du  xvii'î  siècle  provenant  du  legs  Bar- 
BiERi.  Pedrell  les  a  publiés  dans  les  vol.  III,  IV  et  'V  de  son  Teatro 
lirico  espa'wl  (La  Coruùa,  1897-189S). 
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Sous  le  règne  du  malheureux  (îharles  II  fleurit  le 
talent  de  l'Asturien  Don  Francisco  Banciîs  Cândamo 
(16G2-1709).  Nommé  poète  royal  et  doue  de  facultés 
peu  communes,  il  exerça  une  grande  influence  sur  le 
théâtre  pendant  toute  la  dernière  partie  du  xvu"  siècle. 
Il  passe  pour  avoir  développé  le  genre  de  la  Zarziiela 
en  lui  donnant  une  forme  plus  déterminée,  et  cela 
nous  semble  très  naturel,  car  sa  qualité  de  poète  offi- 
ciel l'obligeait  à  composer  de  ces  sortes  de  représenta- 
lions  à  grand  spectacle,  ornées  de  musique  et  de 
danses,  qui  chaque  jour  étaient  plus  du  goût  de  la 
cour.  Parmi  ses  diverses  œuvres  on  remarque  Como 
se  curan  los  celos  y  Orlando  fariotto  (Comment  on 
guérit  la  jalousie;  Roland  furieux)  et  Fieras  de  cclos  y 
amor  (Monstre  de  jalousie  et  d'amour),  qui  traite  l'his- 


toire de  Galathée  et  Polijphcmc,  deux  poèmes  de  Zar- 
znelns  que  l'on  peut  citer  comme  des  modèles  de  cette 
sorte  d'ouvrages  tels  qu'on  les  comprenait  à  cette 
époque  '.  En  outre,  Bances  Cândamo  écrivit  aussi  de 
nombreuses  comédies  avec  musique,  comme  La  Jar- 
retière d'Anr/leterre,  Le  Vengeur  du  ciel  et  le  raptd'EUe, 
contenant  plusieurs  chœurs  et  des  chants  d'anges  à 
diverses  parties,  et  L'Autriche  à  Jérusalem.  La  partition 
de  celte  dernière  pièce,  composée  par  Miguei,  Ferrer, 
artiste  dont  nous  ne  possédons  aucun  renseignement 
biographique,  devait  avoir  une  grande  valeur  et  une 
réelle  importance  à  juger  par  les  deux  uniques  frag- 
ments qui  nous  sont  parvenus.  C'est  d'abord  une 
scène  mystique  du  plus  grand  caractère  (Exemple 
XII)  dans  laquelle  Frédéric  de  Souade,  en  une  vision, 
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1.  Il  esL  fort  rej^reltablc  que  les  noms  des  auteurs  de  la  musique  de  put  I-'oli/phùnie  dans  la  seconde  des  deux  Zarzueias.  l\  se  trouve 
■ces  pièces  restenlignorés.  Des  deux  parliLions,  un  seul  fragment,  bien  1  dans  le  volume  manuscrit  :  Masica  Antif/ua  de  la  Bibliothèque 
court,  nous  est  parvenu  :  c'est  le  début  d"un  lon;^  moDologue  chanté    i   iXacional  de  Madrid,  cite  plus  haut. 
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ESTRIRILLO  (Refrain) 
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aperçoit  le  prophète  Jcrémie  et  la  personnillcation 
de  la  ville  de  Jérusalem  cruellement  enchaînée,  qui  se 
plaignent  de  la  captivité  où  se  trouve  le  tombeau  du 
Sauveur,  en  glosant  les  admirables  lamentations  du 
prophète  sur  un  chant  dialogué,  sonando  las  sordinas, 
soit  accompagné  par  des  instruments  avec  sourdine. 
Cette  page  superbe,  empreinte  d'un  grand  souffle 
tragique,  est  vraiment  remarquable  pour  l'époque, 
car  elle  ne  manque  pas  d'une  certaine  couleur  pitto- 
resque dans  sa  sombre  grandeur  et  son  âpre  désola- 
lion.  C'est  encore  un  beau  chœur  à  4  voix,  chanté 
par  les  croisés  devant  la  ville  sainte,  qui  ouvre  le 
dernier  acte  de  la  pièce. 

Rappelons  encore  la  Comedia  famosa  :  El  triunfo 
de  Palas,  écrite  par  D.  Francisco  de  Avellankda  et 
jouée  en  1675,  toujours  sur  le  théâtre  du  Buen  Retiro, 
à  l'occasion  de  la  lète  de  naissance  de  la  reine 
Marianne  d'Autriche,  dont  la  musique  eut  l'honneur 
de  mériter  les  éloges  de  l'insigne  CaldÉron  et  du 
Docteur  D.  Juan  Mateo  Lozano,  qui  loue  spéciale- 
ment l'union  [engarce]  des  mélodies  avec  le  texte  poé- 
tique'. Quelques  années  plus  tard,  en  1681,  pour  le 
mariage  du  roi  avec  la  princesse  Marie-Louise  de 
Bourbon,  les  élèves  du  Collège  impérial  de  la  Compa- 
gnie de  Jésus,  exécutèrent  avec  grande  pompe  la  tête 
musicale  Vencer  à  Marte  sin  Marte  (Vaincre  à  Mars 
sans  l'aide  de  Mars)-. 

Enfin,  à  mesure  que  no  us  approchons  du  xviii'^  siècle, 
on  peut  assurer  qu'il  ne  se  passe  pas  une  seule  année 
sans  qu'on  y  voie  représenter  un  ou  plusieurs  de  ces 
ouvrages,  qui  ont  pris  décidément  le  nom  de  Zarzuelas. 
Un  gentilhomme  de  la  cour,  Don  Marcos  de  Lanuza, 


1.  Cet  ouvrage  fut  aussi  représenté  à  Naples.  Le  leste  imprimé 
en  cette  ville  (par  Jebonimo  Fasolo.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid) 
porte  la  date  X  septembre  MDCLXXV.  Parmi  les  préliminaires  se 
trouve  un  :  Papol  que  escribiô  Don  Pedro  Caldéron  de  la  Barca... 
tocante  d  esta  Comedia  (daté  le  30  juillet  de  ladite  année),  et  le 
jugement  (Jiticio)  du  Docteur  Lozano. 

2.  Con  licencia,  en  Madrid  pov  Julian  de  Paredes,  impresor 
de  libros.  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

3.  En  Madrid,  por  Francisco  Sanz,  impresor  del  reino  y  portera 
de  câmara  de  S.  M.  {A  notre  Bibl.) 


Comte  de  Glavijo,  composa  trois  ojuvres  représentées 
dans  les  jardins  de  la  Priova,  à  Madrid,  en  1686, 
1698  et  1699.  Elles  portent  respectivement  les  titres 
de  Las  Belides,  Jupiter  et  lo,  et  Zelos  vencidos  de  amor 
y  de  amor  el  mayor  triunfo  (La  jalousie  vaincue  par 
l'amour  et  le  plus  grand  triomphe  de  l'amour),  et 
nous  en  faisons  mention  spéciale,  car  le  texte  imprimé 
de  la  dernière'',  que  nous  avons  eu  la  chance  de 
découvrir,  nous  fournit  de  précieux  renseignements 
relatifs  à  l'orchestre  que  l'on  employait  dans  ces 
représentations.  En  effet,  une  note  qui  se  trouve  au 
commencement  de  la  Loa  dit  textuellement  :  «  La 
musique  de  la  Loa,  ainsi  que  celle  de  la  Comédie  et 
des  Intermèdes,  en  plus  des  harpes  et  guitares,  vio- 
loncelles et  violons,  clairons,  trompettes  et  timbales, 
fut  accompagnée  de  Vopdra  {sic  pour  orchestre),  qui 
est  venue  de  Flandre,  et  qui  se  compose  d'instruments 
fort  mélodieux,  viole  à  archet,  viole  d'amour,  etc.  ''  » 
Pour  préciser  cette  indication,  nous  trouvons  plus 
loin  que  le  Prologue  s'inaugure  par  un  chœur  à 
huit  voix  [un  ocho  de  mùslca),  accompagné  «  par  une 
grande  variété  d'instruments,  ainsi  de  la  chambre  du 
roi,  comme  de  ceux  venus  de  Flandre''  ».  Ce  devait 
être  un  orchestre  assez  complexe  qui  se  rattache  plus, 
si  nous  y  ajoutons  les  traditionnelles  chirimias  avec 
leurs  basses*,  à  celle  employée  par  Rameau  dans 
Acanthe  et  Céphise  (1751)  qu'à  celle  dont  se  servait 
LuLLY  pour  sa  Psyché  (1671).  Même  l'élément  pitto- 
resque, qu'on  croit  généralement  introduit  beaucoup 
plus  tard,  figurait  déjà  dans  l'itistrumentalion  de 
cette  Zarzuela,  car,  toujours  par  les  indications  du 
poème,  nous  apprenons  que  la  Loa  prend  fm  par  des 
Séguedilles  (sorte  de  chansons  populaires  très  carac- 
térisques),  »   avec   accompagnement  de  clairons  et 


■î.  Loc.  cit.  «  La  mûsica  asi  de  la  loa  como  de  comedia  y  sainetes, 
deinas  de  las  arpas  y  f/uitarras,  violones  y  violines,  clarines, 
trompetas  y  timbales,  se  aconipanô  de  la  opéra  de  Flandes,  que  ha 
venido.  que  se  compone  de  instrumentos  muy  acordes,  viyuela  de 
arco,  viguela  de  amor,  etc.  i> 

5.  Loc.  cit.  :  «  Un  ocho  de  mitsica  acompanado  de  variedad  de 
instrumentos,  asi  de  los  de  la  Câmara  del  Rey,  como  de  las  quet 
vivieron  de  Flandes.  » 
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trompettes,  combinées  en  divers  chœurs  qui  jouent 
des  castagnettes'  ».  La  partition  de  cet  ouvrage  si 
intéressant  semble  perdue,  ce  qui  est  très  regrettable, 
car  elle  devait  avoir  une  grande  importance  :  le  pre- 
mier acte,  par  exemple,  comporte  un  véritable  finale 
concertato,  avec  intervention  du  cliœur  et  grands  elléts 
de  mise  en  scène.  Peut-être  laretrouvera-t-on  un  beau 
jour,  et  cela  ne  nous  semble  pas  impossible,  car, 
nous  l'avons  dit  et  nous  tenons  à  le  répéter,  il  reste 
encore  beaucoup  d'archives  et  de  bibliothèques  en 
Espagne  dont  les  réserves  musicales  n'ont  jamais  été 
e.xplorées. 

La  cour  n'était  pas  la  seule  à  jouir  de  ces  beaux 
spectacles,  plusieurs  des  grandes  villes  de  province 
possédaient  aussi  un  théâtre  qui  n'était  pas  toujours 
soumis  au  goût  de  la  capitale.  Tel  était  le  cas  pour 
Barcelone,  Valence,  Séville  et  tant  d'autres.  Quelques- 
uns  des  ouvrages  qui  y  furent  originairement  repré- 
sentés, jouirent  d'une  certaine  renommée,  comme 
La  ruine  de  Phaéton,  zarzuela  à  grand  spectacle  jouée 
à  Valladolid,  en  1688.  Même  à  l'étranger  le  théâtre 
espagnols'était  bien  vite  répandu,  car  il  devait  exercer 
une  influence  presque  universelle.  GiULio  Rospigliosi, 
le  futur  Pape  Clément  IX,  avait  sans  doute  conservé 
un  assez  bon  souvenir  des  représentations  drama- 
tiques et  musicales  dont  il  avait  pu  jouir  à  Madrid 
pendant  les  années  1646  à  1653  qu'il  y  occupait  la 
Nonciature.  De  retour  à  Rome,  parmi  les  nombreuses 
œuvres  qu'il  écrivit  pour  le  théâtre  privé  des  Barbe- 
RiNi,  il  s'en  trouve  plus  d  une  inspirée  du  théâtre 
espagnol,  par  exemple  :  Del  maie  il  bene-,  opéra  mis 
en  musique  par  Antonio  Maria  Abbatini  et  .Marco 
Marazzoli,  joué  en  1653,  qui  n'est  qu'une  adaptation 
assez  bien  faite  de  la  pièce  de  Caldéron  :  No  siempre 

10  peor  es  cierto  (Pas  toujours  le  pire  est  certain),  dans 
laquelle  on  peut  voir  une  des  premières  ébauches  de 
comédie  musicale.  Celait  une  nouveauté  dans  le 
domaine  de  l'opéra  italien  jusqu'alors  presque  uni- 
quement consacré  aux  fables  mythologiques,  ou  aux 
sujets  héroïques  ou  religieux.  Et  même  parfois  le 
Cardinal  prend  comme  thème  de  ses  poèmes  des  faits 
dont  il  put  être  le  témoin,  telle  la  bruyante  conversion 
de  la  fameuse  actrice,  chanteuse  et  comédienne,  Fran- 
Cisca  Baltasar.a,  qui,  au  moment  où  sa  renommée 
battait  son  plein,  touchée  par  le  repentir,  renonça  au 
monde  et  se  retira  dans  la  solitude  pour  y  faire  péni- 
tence. Cette  véritable  histoire,  qui  n'a  inspiré  pas  moins 
de  trois  grands  écrivains  en  honneur  de  la  scène  espa- 
gnole, fut  présentée  sur  le  théâtre  italien  par  Giulio 
Rospigliosi  dans  sa  Comica  ciel  Clelo,  ovvero  La  Bal- 
tasura'\  pièce  représentée  en  1667,  qui  olï'rait  la  nou- 
veauté, pour  l'Italie,  de  reproduire  un  théâtre  dans  un 
théâtre.  De  celte  façon  l'influence  de  l'art  drama- 
tique espagnol  se  faisait  sentir  dans  l'opéra  romain. 

11  va  sans  dire  qu'il  en  fut  de  même  pourNaples,  ville 


1.  «  Ternùiianch  con  unas  SetjuidiHas,  acompanad'is  de  clarines 
y  trompetas,  texiendo  varios  coros  à  que  acoiitpaùardn  las  cas- 
ianetas.  »  Loc.  cit. 

2.  Poesia  dell'  Em"'°  sifj.  card^"  Rospigliosi,  musica  delli  SS^^ 
Antonio  Maria  Absatini,  e  Marco  Mauazzoli  {Eseguilo  itelV 
occasionc  dette  Nozze  (/eZ  Principk  di  Palestirna  con  D-'.  Olimpia 
Giustiniani,  i65S,  c  pià  voltc  ripetulo  alla  présenta  delta  Regik.\ 
DI  SuEziA,  j6o4-t6ù8).  Deux  exemplaires  manuscrits  à  la  Bibliothcque 
Barbeiini  à  Rome  et  il  Bologne.  Le  l**"  acte  de  Marazzoli,  les 
deux  autres  d'ABBATiNi. 

3.  En  manuscrit  (n"  9i4)  à  la  bibliothèque  du  marquis  Trivulzio  à 
Milan.  Les  truis  auteurs  espaçcnols  auxquels  nous  avons  lait  allusion, 
sont  Luis  Vêlez  de  Guevara,  Antonio  Coello  et  Francisco  de 
HojAS,  qui  en  collaboration  écrivirent  une  pièce  sur  cette  anecdote, 
jouée  avant  1616  et  nommée  La  Ballasara.  Lo  cardinal  Rospi- 
gliosi s'est    inspiré    de  cette  œuvre,   qu'il    dut  voir  représenter  à 


alors  faisant  partie  de  la  couronne  d'Espagne,  et  en 
active  communication  avec  la  Péninsule.  Du  reste  le 
séjour  de  diverses  troupes  de  comédiens  espagnols, 
tant  à  Naples  qu'à  Milan,  où  habitaient  aussi  de 
nombreux  Espagnols,  est  un  fait  absolument  prouvé. 
Ayant  leur  résidence  en  ces  villes,  les  acteurs  allaient 
parfois  donner  des  représentations  dans  les  localités 
voisines  de  quelque  importance.  Et  leur  sphère  d'ac- 
tion ne  se  circonscrit  pas  uniquement  à  l'Italie  : 
en  1635,  la  troupe  dirigée  par  le  célèbre  acteur 
Juan  Navarro  se  trouvait  à  Londres;  elle  fut  invitée  à 
jouer  devant  le  roi  Charles  l'-'',  le  23  décembre  de  la- 
dite année*.  Quant  à  la  France,  on  n'ignore  pas  que 
le  mariage  de  Louis  XUI  avec  Anne  d'Autriche,  fille 
de  Philippe  111,  contribua  grandement  à  répandre  la 
connaissance  de  la  langue  espagnole.  Il  parait  vrai- 
semblable que,  déjà  dans  la  première  moitié  du 
XVII"  siècle,  quelque  troupe  d'acl.eurs  espagnols  a  dû 
donner  des  représentations  à  Paris,  mais,  si  cela  n'est 
point  prouvé,  on  sait  positivement  qu'avec  l'infante 
Makie-Thérèse,  future  épouse  de  Louis  XIV,  des 
comédiens  espagnols  vinrent  s'établir  dans  la  capitale 
de  France  et  y  donnèrent  de  nombreuses  représen- 
tations des  chefs-d'œ'uvre  de  leur  répertoire,  pendant 
quelques  années,  à  partir  de  1659.  Parmi  les  acteurs 
se  trouvait  Sébastian  bel  Prado,  premier  rôle 
amoureux  dont  la  réputation  à  cette  époque  était  fort 
grande.  Du  reste  Corneille  ei  Molière,  ces  deux 
génies,  reconnaissent  noblement  tout  ce  qu'ils  doivent 
au  théâtre  espagnol.  Remarquons  bien  qu'il  ne  s'agis- 
sait pas  uniquement  d'œuvre  récitées,  car  la  plu- 
part des  comédies  écrites  par  les  grands  maîtres  de 
la  scène  nationale  comportent  une  partie  musicale 
plus  ou  moins  développée,  sans  compter  les  acces- 
soires habituels,  la  Loa  et  les  Entremeses,  qui  presque 
toujours  étaient  absolument  chantés.  Donc  s'il  y  eut 
une  influence,  et  elle  ne  peut  pas  être  contestée,  elle 
dut  s'exercer  autant  sur  la  partie  littéraire  que  sur  la 
partie  musicale,  et  cela  nous  explique  la  vogue  de 
certaines  formes  de  danses — Pasacalles  ou  Zarabandas, 
FoUas  ou  Chaconas  —  nettement,espagnoles,  qui  devien 
nent  des  prototypes  pour  l'art  savant,  après  s'être 
répandues  par  presque  toute  l'Europe  et  avoir  joui 
de  la  plus  grande  popularité. 

Quoique  le  Comte  Schack,  dans  sa  si  remarquable 
Histoire  du  tliéàtre  espagnol-',  tout  en  reconnaissant 
qu'en  Allemagne  on  n'a  pas  ignoré  les  comédies 
espagnoles  pendant  le  X'vii"  siècle'',  prétende  que 
l'affirmation  de  Sismondi%  qu'on  en  représenta  devant 
les  cours  de  Vienne  et  de  Munich,  doit  être  rejetée 
par  manque  de  preuves  conflrmatives,  nous  pos- 
sédons des  témoignages  en  contre,  du  moins  en  ce 
qui  concerne  la  capitale  d'Autriche.  En  effet,  en  1669, 
on  exécutait,  à  l'Opéra  impérial,  un  dramma  musicale  : 


Madrid,  mais,  pour  corser  la  trame,  il  l'a  réunie  avec  le  sujet  d'un 
autre  ouvrage  espagnol  ;  La  corsaria  catalana,  de  Don  Juan  de 
Matos  Fragoso.  Tout  l'épisode  de  la  renégate  Béatrice  provient 
directement  de  la  dernière  des  pièces  nommées. 

4.  «  iO.  I.  paid  to  .Thon  Navariio  for  tdmself  and  tlw  rest  of  tlie 
Company  of  .Spaniscli  players  for  a  platj  presented  before  his  Majes- 
ty.  Dec.  2o.  d.  f635.  »  —  Office-bootc  of  the  Lord  Chamberlain 
(Collier.  Vol.  II,  p.  69). 

5.  Gesclùclite  der  dramatisch  Litteratur  und  Kunst  in  Spanien. 
(Berlin,  1845).  Vol.  11.  Chap.  xxxil'. 

0.  II  cite  pourtant  les  nombreuses  traductions  flamandes  et  hollan- 
daises de  pièces  du  théâtre  espagnol,  qui  sans  doute  ont  dû  être 
lues  en  Allemagne.  Puis,  suivant  l'opinion  de  Flugel,  il  reconnaît 
que  la  plupart  des  représentations  nommées  Haupt-und  Staats- 
actionen,  tant  de  Maître  Veltheim  que  d'autres  auteurs  antérieurs, 
ne  sont  que  de  mauvaises  imitations  de  ce  même  thé;\tre. 

7.  De  la  littérature  de  l'Europe  (Paris,  1813,  i  vol.). 
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Benché  vinto  vince  amore  (Part.  Mns.  n"  16910,  à  la 
Bibl.  de  Vienne),  œuvre  d' Antonio  Draghi,  qui  avait 
composé  lui-même  le  poème  d'après  le  Prometeo 
espagnol'.  Pendant  l'année  1G73,  le  même  maître  de 
chapelle  de  l'Impératrice  Éléonore  fit  représenter, 
toujours  sur  le  théâtre  de  la  cour  des  Entremeses 
avec  une  Loa  ou  Prologue  intitulé  :  Primero  es  la  honra 
(Avant  tout,  l'honneur.  —  Part.  Mns.  16SS6  de  la 
même  Bibl.),  d'après  l'usage  espagnol. sans  doute  pour 
suivre  l'exemple  de  la  l'été  donnée  en  1672,  par  l'Am- 
bassadeur d'Espagne,  Marquis  de  los  Balbases,  en 
l'honneur  de  LL.  MM.  11.  Léopold  1"  et  Margue- 
rite, son  épouse,  où  lut  jouée  par  des  artistes  espa- 
gnols une  Zarzuela  mythologique  :  La  flécha  de  amor, 
écrite  et  composée,  comme  dit  le  poème  imprimé, 
por  la  obediencia  de  una  pluma  espanola'-. 

Nous  avons  longuement  parlé  du  théâtre  drama- 
tique et  musical  espagnol  —  ils  sont  intimement 
unis  et  nous  croyons  l'avoir  bien  démontré  —  pen- 
dant le  XVII"  siècle.  Cependant  nous  ne  l'avons  envi- 
sagé que  dans  ses  manifestations  du  genre  sérieux  et 
héroïque,  quoique  les  autres  aspects  sous  lesquels 
il  se  présente  ne  soient  pas  ni  moins  intéressants  ni 
moins  caractéristiques  :  il  fut  aussi  merveilleuse- 
ment varié  qu'abondant  et  sa  sphère  d'action 
embrasse  depuis  la  haute  spéculation  théologique 
jusqu'à  l'humble  farce  populaire.  Idéaliste  et  mys- 
tique d'une  part,  il  ne  recule  devant  aucune  hardiesse 
et  le  réalisme  le  plus  cru,  de  fait  et  d'expression,  ne 
l'effraie  point.  Notre  étude  resterait  incomplète  si 
nous  n'ajoutions  quelques  lignes  sur  diverses  espèces 
d'oeuvres  de  fort  différents  caractères,  mais  ayant 
trait  avec  notre  sujet. 

Ce  sont  d'abord  les  Aulos  sacramentales,  genre  de 
productions  allégoriques  purement  indigènes,  qui 
n'ont  d'analogues  dans  aucune  autre  littérature. 
On  ne  les  représentait  pas  sur  de  véritables  théàti'es, 
mais  bien  sur  des  espèces  de  chars,  richement  ornés, 
qu'on  installait  sur  les  places  publiques,  et  unique- 
ment dans  les  grandes  solennités  religieuses.  Leur 
caractère  symbolique  exigeait  une  prestigieuse  mise 
en  scène  et  une  importante  intervention  musicale. 
Toute  l'action  de  ces  véritables  drames  roule  sur  les 
plus  grands  mystères  de  notre  Religion,  et  surtout 
sur  celui  de  l'Eucharistie,  dont  généralement  l'apo- 
théose leur  sert  de  conclusion.  Parmi  les  interlocu- 
teurs on  personnifiait  toute  sorte  de  choses  et  de 
créatures,  l'âme,  la  mémoire,  la  volonté,  le  judaïsme, 
l'Eglise,  l'apostasie,  les  plantes  et  même  les  animaux, 
qui  dialoguaient  avec  des  personnages  de  l'Ancien 
ou  du  Nouveau  Testament.  Le  type  du  i/racioso  — 
acteur  comique  —  ne  manquait  jamais,  il  était 
chargé  d'égayer  par  ses  saillies  la  sévérité  et  la  gran- 
deur du  thème  principal.  C'est  dans  les  œuvres  de 
ce  genre  que  brille  au  plus  haut  degré  le  génie 
poétique  de  Galdéron.  Son  extraordinaire  fantaisie, 
mise  au  service  de  sa  foi  ardente,  lui  fait  produire 
des  conceptions  admirables  qui  nous  émerveillent 
par  la  profondeur  de  la  pensée,  la  hauteur  de  l'inspi- 
ration et  la  richesse  exubérante  de  l'expression  poé- 
tique. Malgré  leur  caractère  mystique  et  abstrait, 
elles  sont  toujours  facilement  compréhensibles.  On 


1.  Il  s'agit  peul-êlre  de  La  estutuade  Prometeo  de  Caldkron. 

2.  «  Par  l'obéissance  d'uoe  plume  espagnole.  "  Voirie  texte  imprimé, 
par  Juan  Bautista  Hacouk  (Vienne?),  à  la  Bibliothèque  Nacional 
de  Madrid.  La  partie  musicale  de  celle  Zarzuela  était  considérable. 

3.  Voir  page  '^054,  col.  2. 

■i.  Publiées  dans  La  Ilustracion  Espaîiola  y  Americana  (Années 
1816-1877). 


se  souviendra  de  l'importance  que  le  génial  poète 
accordait  à  la  musique  et  de  l'aide  qu'il  attendait 
d'elle  pour  le  plus  grand  effet  de  ses  Autos.  Nous 
avons  reproduit  et  commenté  le  passage  où  il  fait 
cette  déclaration-'.  Derniers  vestiges  des  représenta- 
tions religieuses  du  moyen  âge,  les  Autos  sacramen- 
tales (en  réalité,  profession  de  foi)  prennent  déjà  leur 
forme  typique  du  temps  de  Lope  de  Vega.  L'usage 
de  les  jouer  le  jour  de  la  Fête-Dieu  leur  imprime  le 
caractère  d'apothéose  de  l'Eucharistie,  et,  sous  cet 
aspect,  Caldéron  les  élève  à  la  plus  haute  perfection. 
On  continua  à  les  représenter  pendant  une  grande 
partie  du  .wiii"  siècle,  mais  en  1703  ils  furent  pro- 
hibés par  le  Comte  d'Aranda,  élève  et  partisan  des 
encyclopédistes. 

Le  merveilleux  roman  de  Don  Quichotte  nous  con- 
serve, dans  le  remarquable  épisode  des  Noces  de 
Gamache  (Chap.  .\x  de  la  II'-  partie)  une  curieuse  des- 
cription de  ces  espèces  de  ballets  qu'on  nommait 
Danzas  habladas.  En  vérité  ces  dansesparlées  n'étaient 
autre  chose  qu'un  embryon  de  comédie,  une  repré- 
sentation scénique  en  plein  air,  dans  laquelle  la  danse 
et  la  mimique  jouent  le  rôle  le  plus  important  et 
sont  accompagnées  par  le  chant  et  la  musique. 
L'ancienneté  de  ces  ballets  est  fort  grande  et  ils 
étaient  généralement  répandus  par  toute  l'Espagne. 
En  lb'J3,  Cervantes  put  voir  à  Séville  un  grand  con- 
cours de  danses,  et  Barbieri,  dans  ses  études  sur  les 
Danzas  y  bailes  de  Espaila'',  reproduit  un  curieux 
document  des  archives  de  la  Cathédrale  de  Tolède, 
où  l'on  décrit  le  ballet  que  le  chapitre  métropolitain 
fit  exécuter  en  1558  pour  la  fête  de  l'Assomption.  Il 
comporte  trois  entrées,  toutes  les  trois  de  caractère 
allégorique.  Cet  usage  dura  bien  longtemps  et  per- 
sista dans  l'église  primatiale  d'Espagne  jusqu'à  la 
moitié  du  xvii>'  siècle.  Les  Danzas  /uiitoJas  sont  natu- 
rellement le  premier  germe  de  ces  Bailes  cantados 
(Ballets  chantés),  qui  formaient  une  partie  essentielle 
des  Fiestas  de  Zarzuela. 

Enfin,  n'oublions  pas  ces  petites  pièces  satiriques 
nommées  Entremeses,  qui  offrent  le  plus  vif  intérêt  au 
point  de  vue  de  l'art  populaire,  car  elles  ne  sont 
qu'un  reflet  de  la  vie  du  peuple.  L'évéque  Caramuel, 
dans  son  Traité  de  Rythmlque{Rijthmica.  Duplo  auctior. 
Campanile,  1668),  définit  ce  genre  dramatique  : 
Intermes  apud  ilispanos  est  comedia  brevis  in  qua 
adores  ingeniose  nugantur  '^ .  Il  avait  son  origine  dans 
les  anciens  cuatru  de  empezar,  auxquels  on  avait 
ajouté  une  action  sommaire.  Presque  tous  les  grands 
dramaturges  espagnols,  sans  doute  pour  se  délasser 
de  leurs  travaux  plus  importants,  écrivirent  des 
œuvres  de  ce  genre  humoristique  et  populaire,  mais 
le  plus  distingué  et  caractéristique  fut  Luis  Quinones 
DE  Benavente.  En  1643,  on  publia  à  Barcelone  un 
recueil  choisi  de  ses  productions  sous  le  titre  :  Joco- 
serio.  Burlas  vcras  a  reprehension  moral  y  festiva  de 
los  desôrdenes  pùbiicos  en  doce  entremeses  représenta- 
dos  y  veinticuatro  cantados.  Van  insertas  6  Loas  y  6 
Jàcarus  que  los  Autores  de  Comedias  han  representado 
y  cantado  en  los  teatros  desta  corte;  compuesto  por 
Luis  Quinones  de  Bena^vente,  nalural  de  la  impérial 


5.  «  L'intermède  entre  les  Espagnols  est  une  courte  comédie  dans 
laquelle  les  acteurs  font  des  farces.  j>  Le  même  auteur,  aussi  dans 
sa  Itytlimica,  ouvrage  à  consulter  pour  l'étude  du  théâtre  de  cette 
période,  nous  dit  :  v  Hodie  prologus  coiiiediis  hispanis  prsemittitur 
et  vocatur  Loa  quia  profanditur  in  auditorem  laudes.  »  (Aujour- 
d'hui un  prologue  précède  les  comédies  espagnoles  :  on  le  nomme 
Loa,  parce  qu'il  fait  la  louange  des  spectateurs.)  ^ 
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Toledo,  recopiladaspoi-  Manuel  Antonio  de  Vargas'  .  On 
peut  trouver  dans  ce  volume  toute  une  série  de  petites 
pièces  excellentes  dans  leur  brièveté  pour  connaître 
les  mœurs  populaires.  Quant  à  la  partie  musicale, 
elle  ne  pouvait  qu'augmenter  le  pittoresque  du 
tableau,  car  elle  devait  toujours  être  conçue  dans  le 
goût  des  chansons  et  des  danses  du  peuple.  A  la  fin 
du  xvil''  siècle  appartient  une  autre  collection  du 
même  genre-,  composée  de  bailes  et  mojiyarif/as,  dues 
à  l'esprit  caustique  de  Don  Gil  Armesto  de  Castro. 
Il  présente  aussi  quelque  intérêt,  et  il  contient  entre 
autres  une  curieuse  Diojii/anga  chantée,  ayant  pour 
sujet  l'aventure  de  Don  Quichotte  avec  les  moulins  à 
vent.  Vers  la  moitié  du  siècle  suivant,  toutes  ces 
manifestations  secondaires  de  l'art  dramatique 
donnent  naissance  à  la  tonadilla,  dernier  refuge  de 
la  musique  nationale  contre  l'invasion  croissante  de 
l'opéra  italien  et  la  francisation  de  la  littérature  et 
des  mœurs.  Ce  fut  un  cri  de  protestation  de  l'esprit 
espagnol  contre  l'esprit  étranger,  qui  trouva  son  écho 
plus  tard  dans  la  glorieuse  épopée  de  l'indépendance. 
On  a  dû  comprendre  —  nous  l'espérons  du  moins 
—  combien  cette  e.'cubêrante  production,  qui  se  chiffre 
par  des  milliers  de  pièces,  présente  un  vaste 
champ  à  l'étude  du  développement  de  l'art  drama- 
tique, littéraire  et  musical,  si  étroitement  unis.  Notre 
étude  ne  vise  qu'à  être  une  exposition  de  faits,  un 
inventaire  des  richesses  nationales;  car,  vu  l'état 
actuel  des  connaissances,  encore  si  incomplètes,  il 
nous  semble  impossible  de  faire  une  synthèse  et  d'en 
tirer  des  conclusions,  ^onobstant,  on  ne  peut  nier  ni 
l'importance  de  cette  littérature  dramatique,  ni  sa 
valeur  esthétique,  ni  la  grande  influence  qu'elle  a 
exercée  sur  les  autres  théâtres  de  l'Europe.  Quant  à 
son  rôle  en  Espagne,  il  est  énorme  dans  tous  les 
sens,et  l'éminent  critique  indigène  D.  Agustin  Duran 
a  pu  dire  avec  toute  justice  que  le  théâtre  national 
était  pour  les  Espagnols  patriotes  ce  que  la  Bible  est 
pour  les  fils  d'Israël,  ou  ce  que  Vlliade  et  VOdi/ssi'e 
furent  pour  le  peuple  grec,  c'est-à-dire  les  archives 
de  toute  la  science  historique,  politique,  morale  et 
religieuse  de  la  nation,  le  dépôt  de  ses  traditions 
sacrées  et  vénérables,  enfin  le  vif  rellet,  la  cristallisa- 
lion  —  oserions-nous  dire  —  de  l'esprit  de  la  race. 

V.  —  La    Musique    profane. 

Quels  furent  les  compositeurs  de  toutes  ces  œuvres 
lyriques,  Zarzuelas,  Comedias  harmonicas,  Bailes, 
Èntrcmeses,  bons,  etc.,etc?Car  nous  avons  longuement 
parlé  du  théâtre  et  des  dramaturges  — ■  le  qualifica- 
tif de  librettiste  serait  trop  peu  pour  ces  génies  de 
la  scène,  —  et  nous  n'avons  cité  que  de-ci,  de-là, 
quelques  noms  de  musiciens.  Le  fait  est  qu'il  est  fort 
difficile  de  satisfaire  notre  curiosité  légitimement 
éveillée.  Par  malheur,  si  l'histoire  de  la  littérature 
espagnole  a  été  quelque  peu  étudiée,  il  n'en  a  pas  été 
de  même  pour  l'histoire  de  la  musique.  Celle-ci  reste 
encore  inconnue,  et  on  peut  a  peine  se  hasarder  à 
dire  quelque  chose,  car  la  plupart  des  archives  et 
des  bibliothèques  où  s'entassent  des  manuscrits  et 
des  documents  sans  nombre,  ayant  trait  à  notre 
sujet    restent    encore    inexplorées    et    doivent   nous 


1.  «  Burlesque-sérieux.  Moqueries  véi-ILables  ou  repréliension 
morale  et  joyeuse  des  désordres  publics  en  douze  iuLernièdes  repré- 
sentés, et  vin^rt-quatre  chantés.  On  y  a  inséré  6  Loas  et  6  Jdcarns 
que  les  Comédiens  ont  jouées  et  chaulées  sur  les  IhéALres   de  cette 


cacher  des  véritables  trésors  de  renseignements.  Il 
faut  aussi  tenir  compte  que  beaucoup  de  ces  œuvres 
furent  représentées  dans  les  spectacles  et  les  fêtes 
de  la  cour,  et  l'on  doit  se  souvenir  qu'en  1734,  un 
violent  incendie  détruisit  VAlcuzar  de  Madrid.  Dans 
cette  catastrophe  furent  brûlés  de  nombreux  chefs- 
d'œuvre  de  Velazquez,  et  le  feu  consuma  la  plus 
grande  partie  des  archives,  entre  autres  les  réserves 
de  la  Chapelle  royale. 

11  ne  faut  point  se  faire  illusion,  la  tlocumenlalion 
en  ce  qui  concerne  la  musique  profane  du  xvii''  siècle 
reste  encore  trop  incomplète  pour  formuler  un  juge- 
ment définitif,  cependant  nous  possédons  des  preuves 
suffisantes  pour  témoigner  la  grande  valeur  de  plu- 
sieurs des  musiciens  de  cette  époque,  tout  en  nous 
démontrant  que  l'esprit  national  persistait  toujours 
dans  leurs  créations.  En  etl'et  Mateo  Romero,  Carlos 
Patino,  Juan  Hidalgo,  Miguel  Ferrer,  José  Peyrô, 
ces  maîtres  que  nous  avons  déjà  nommés  en  citant 
parfois  des  exemples  de  leur  savoir-faire,  ne  sont  que 
les  illustres  continuateurs  de  la  tradition.  D'autre 
part,  les  maîtres  de  chapelle  des  diverses  cathé- 
drales, étaient  très  convenablement  préparés  pour 
aborder  le  style  profane.  On  se  souviendra,  —  nous 
y  avons  insisté  plus  d'une  fois,  —  que  l'un  des 
devoirs  imposés  à  leur  charge,  était  celui  de  com- 
poser annuellement  des  Villancicos  pour  Noël.  Ces 
sortes  de  chansons,  inspirées  directement  de  l'art 
populaire,  ayant  souvent  pour  sujet  une  petite  scène 
de  mœurs,  et  généralement  écrites  dans  un  style 
libre,  doivent  se  classer  plutôt  parmi  les  productions 
du  genre  dramatique  et  pittoresque  qu'entre  les 
œuvres  appartenant  au  genre  religieux  proprement 
dit.  En  plus,  à  cette  époque,  presque  tous  les  musi- 
ciens de  valeur,  pour  pouvoir  gagner  leur  vie,  étaient 
forcés  d'embrasser  l'état  religieux,  afin  d'être  en 
mesure  d'obtenir  une  maîtrise  et  la  prébende  qui, 
presque  toujours,  y  était  annexée. 

Nous  ne  devons  point  nous  surprendre  si,  plus 
d'une  fois,  ces  vénérables  maîtres  de  chapelle,  ces 
organistes  de  valeur,  attachés  aux  nombreuses  cathé- 
drales, basiliques  et  monastères  de  la  Péninsule, 
abandonnèrent  le  style  sévère  et  noble,  convenable  à 
la  musique  d'église,  pour  donner  libre  cours  à  leurs 
sentiments  dans  le  genre  aimable  et  tempéré  que 
comportait  la  musique  profane.  Les  contemporains 
n'y  voyaient  pas  un  motif  de  scandale,  et  ce  n'est 
pas  à  nous  d'être  plus  rigoristes.  On  peut  donc  sup- 
poser que  presque  tous  les  maîtres  que  nous  avons 
antérieurement  énumérés  écrivirent  des  œuvres  de 
musique  profane,  peut-être  même  des  compositions 
destinées  à  la  scène,  dès  qu'ils  en  eurent  l'occasion, 
et  celle-ci,  si  nous  tenons  compte  de  l'extraordinaire 
diffusion  du  théâtre,  ne  devait  point  tarder  à  se  pré- 
senter. 

Nous  allons  néanmoins  citer  sommairement  les 
principaux  musiciens  qui  se  sont  distingués  en  culti- 
vant la  musique  profane  et  dramatique  et,  en  pre- 
mier lieu,  rappeler  les  noms  de  Mateo  Romero  (le 
Mailrc  Capitaine)  et  de  Carlos  Patino,  qui  doivent 
être  comptés  parmi  les  plus  légitimes  représentants 
de  l'art  national  pendant  le  premier  tiers  du 
xvii°  siècle.  Tous  deux  se  distinguèrent  spécialement 
dans  la  composition  de  ces  cualros  de  empezar  qni 


capitule;  composées   par....  originaire  de  Tolède,  et  recueillies  par 
D.  Manuel  Antonio  de  Vargas.  »  Ce  volume  est  très  rare. 

■2.    Verdores    del   Panuiso    en    difcrentes   bailes    y    mojigangas 
(Pamploiia,  1097).  Non  moins  rare  que  le  précédent. 
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servaient  de  prologue  ou  introduction  aux  représen- 
tations dramatiques.  Nous  avons  dit  quelques  mots 
sur  le  style  personnel  de  Romero,  et  nous  croyons 
devoir  en  dire  quelques-uns  sur  l'art  si  caractéris- 
tique de  son  successeur  à  la  Chapelle  royale. 
(E.vemple  XIll).  Patino  est,  en  effet,  un  esprit  original 
qui  laisse  de  côté  les  traditions  de  l'art  madriga- 
lesque  italien,  pour  exprimer  en  toute  liberté  son 
sentiment  individuel.  Sa  fécondité  tient  du  prodige, 
et  malgré  son  extraordinaire  habileté  et  sa  profonde 
science,  son  inspiration  reste  toujours  spontanée  et 


pleine  de  fraîcheur.  Il  écrit  dans  un  style  très  pur, 
mais  avec  la  plus  grande  liberté  de  forme,  et  en  plus 
de  suivre  fidèlement  le  sens  poétique  du  texte  qu'il 
traite,  il  vise  à  l'expression  dramatique  des  senti- 
ments. Sa  musique  si  remplie  de  vie,  si  colorée, 
devait  faire  merveille,  accompagnant  l'exécution  d'une 
de  ces  ravissantes  comédies  de  capa  y  espada  de 
Caldéron,  de  TiRSO  de  Molina  ou  de  Lope  de  Vega, 
dans  lesquelles  la  fantaisie  lolle  et  capricieuse  s'unit 
à  la  réalité  des  faits  et  des  caractères  de  la  plus 
délicieuse  façon. 
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Très  souvent  les  f^rands  dramaturges  de  ces  temps 
nous  ont  conservé  les  noms  de  leurs  collaborateurs 
musicaux.  Par  exemple,  Lope  de  Vega,  dans  sa 
célèbre  Dorotea  (Madrid,  1633|,  admirable  roman  dra- 
matique, qui  peut  être  jugé  comme  un  véritable 
document  autobiographique,  nous  fait  savoir  que  la 
musique  de  certains  de  ses  vers  lyriques,  était  l'œuvre 
de  «  l'excellent  musicien  Juan  de  Palomares,  émule 
insigne  du  fameux  Juan  Blas  de  Castro,  qui  tous 
deux  ont  divisé  la  lyre,  sous  l'arbitrage  d'Apollon  '  ». 
Par  malheur,  nous  ne  possédons  que  fort  peu  de  ren- 
seignements précis  sur  la  vie  et  les  œuvres  de  ces 
deux  artistes  auxquels  le  grand  poète  décerne  un  si 
flatteur  éloge,  et  qui  furent  très  appréciés  de  leurs 
contemporains. 

Quelques-unes  de  leurs  compositions  nous  ont  été 
conservées  dans  un  recueil  (manuscrit  de  la  lin  du 
xvii<-'  siècle)  appartenant  à  la  bibliothèque  du  Duc  de 
Medinaceli-  à  Madrid.  Elles  ne  sont  pas  suliisantes, 
malgré  leur  charme  indiscutable,  pour  nous  faire 
apprécier  le  talent   des    deux  maîtres.  Du  premier 


1.  «  Los  uei'sos^  Celia,  yo,  y  cl  Lono  aquel  exceloHe  mûsico  Juan 
DE  Palomares,  competidor  insiyne  del  famosoivMi  Blas  de  Castro, 
que  diuif/ici'on  entre  los  dos  la  lira,  arbitra  Apoto.  »  La  Dorotea. 
Acte  V,  scena  i.v.   • 

2.  Libro  de  tonos  casteilanos.  U  contient  comaie  dernier  numéro, 
une  chanson  :  Bermosa  Galafea  ^iquten  creyera?  de  Palomares 
et,  paire  83,  une  autre  cliansoii  ;  Ocl  cristal  de  Manzayiares....  de 
Juan  Blas  de  Castro.  Ce  recueil  comprend  aussi  des  œuvres  pro- 
fanes de   Francisco    Mupjoz,  Francisco  Gutierrez,  Pujol,   Co.m- 


nous  ne  savons  rien  de  positif.  Peut-être  fut-il  le  fils 
ou  le  frère  d'un  certain  Pedro  de  Palomares,  guita- 
riste distingué,  qui  fleurissait  à  la  capitale  d'Espagne 
vers  les  premières  années  du  .\vii°  siècle.  Quant  au 
second,  il  figure  en  1633,  dans  les  registres  de  la 
Chapelle  royale  de  Madrid,  en  qualité  de  chapelain 
chanteur.  On  prétend  qu'il  fut  fort  habile  joueur  de 
harpe,  et  en  même  temps  peintre  d'un  certain  mérite. 
LoPE  DE  Vega  semble  l'avoir  affectionné  profondé- 
ment, car  non  seulement  il  parle  de  lui  à  diverses 
reprises  —  dans  la  comédie  El  acero  de  Madrid  (Pre- 
mière journée,  scène  .\iii<^)  il  compare  sa  charmante 
musique  au  frais  et  cristallin  murmure  d'un  ruisseau 
—  mais  aussi  pour  avoir  composé  à  l'occasion  de  sa 
mort  nn  Eloge  très  ému  ■'.  C'est  dans  ce  beau  mor- 
ceau de  haute  poésie,  débordant  de  véritable  senti- 
ment, que  nous  apprenons  le  plus  de  détails  sur  la 
vie  de  Juan  Blas  de  Castro.  Originaire  d'Aragon, 
dans  sa  jeunesse  il  lut  l'ami  intime  du  grand  poète 
dont  il  mettait  les  vers  en  musique,  et  le  compagnon 
de  sa  vie  aventureuse  et  désordonnée.  Plus  tard,  par 


PANi  et  Gabriel  Diaz.  —  La  Bibl.  Roy.  de  Munich  possède  de 
même  en  mjinuscrit  (u"  2û0^  un  romaricr  à  trois  voi.x  :  .Sobre  mora- 
das  viofetas....  de  Juan  de  I^alomares.  Vue  l'extrême  rareté  de 
ces  documents,  nous  croyons  devoir  faire  une  indication  sommaire 
de  toutes  les  sources  existantes,  et  pouvant  être  de  quelque  utilité 
pour  le  chercheur. 

3.  Eloyio  en  la  muerte  de  Juan  Blas  de  Castro,  inséré  dans  le 
recueil  La.  Vega  del  Parnaso,  publié  après  la  mort  du  grand  poète, 
à  Madrid  en  1637,  par  son  gendre  Luis  de  Usategui. 
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un  de  ces  subits  revirements  si  fréquents  dans  les 
hommes  de  celte  époque,  de  même  que  Lope  et  Cal- 
DÉRON,  il  renonça  au  monde  et  embrassa  l'état  ecclé- 
siastique. 11  y  avait  plus  de  vingt  ans  qu'il  était  prêtre 
et  menait  une  vie  exemplaire  lorsqu'il  mourut.  L'au- 
teur de  VÉtoUe  de  Séville,  fmit  son  oraison  l'unèbre 
en  disant  que  «  ce  fut  en  baisant  la  main  inanimée 
de  son  ami  défunt  qu'il  a  appris  l'art  de  chanter  en 
pleurant  '  ». 

Pour  inspirer  une  si  profonde  douleur  à  un  tel 
génie,  le  talent  de  Juan  Blas  de  Castro  ne  devait 
point  être  ordinaire.  Du  reste  Lope  ne  fut  pas  le  seul 
à  lui  témoigner  son  admiration,  car  TlRSO  de  Molina 
le  nomme  aussi  avec  éloge.  Dans  son  intéressant 
ouvrage  Los  cigarrales  de  Toledo  (Madrid,  1621),  le 
célèbre  Fray  Gabriel  Tellez,  parle  d'une  représen- 
tation ayant  eu  lieu  vers  cette  même  époque,  de  sa 
comédie  El.  vergonzoso  en  palacio  (Le  timide  à  la 
cour)  et  il  n'oublie  pas  nous  faire  savoir  que  la  partie 
musicale  avait  eu  pour  auteurs  des  tonos:  «  Juan  Blas 
unique  en  cette  matière;  Alvaro,  sinon  le  premier, 
non  plus  le  second;  et  le  licencié  Pedro  Gonzalez, 
leur  égal  en  tout,  et  qui  ayant  subtilisé  (approfondi) 
pendant  quelques  années  la  mélodie  humaine,  pour 
l'améliorer,  a  pris  l'habit  rédempteur  de  N.  D.  de  la 
Merci,  et  y  est  devenu  (dans  l'ordre)  Phénix  unique, 
si  dans  le  monde  il  fut  cygne  chanteur  -  ». 

Tifiso  de  Molina,  qui  écrivait  lui-même  de  si  jolis 
vers  poilr  être  chantés,  devait  avoir  une  fine  et  sub- 
tile connaissance  de  l'art,  et  son  éloge  nous  semble 
un  précieux  témoignage  de  gloire,  ^fous  avons  dit 
à  peu  près  tout  ce  que  nous  savions  sur  Juan  Blas 
de  Castro,  et  nous  sommes  forcé  de  reconnaître 
que  ce  n'est  pas  beaucoup;  par  malheur  nous 
sommes  encore  moins  bien  renseignés  sur  ses  deux 
collaborateurs  en  cette  occasion.  Peut-être  serons- 
nous  assez  hardi  pour  prétendre  identifier  le  musi- 
cien Alvaro  dont  nous  parle  l'illustre  dramaturge, 
avec  un  certain  Alvaro  de  los  Bios,  artiste  d'indis- 
cutable valeur,  dont  la  Bibliothèque  Royale  de 
Munich  possède,  en  manuscrit,  huit  ro7nances  sur 
des  textes  espagnols,  composés  à  deux  et  trois 
voix  '\ 

Un  autre  des  grands  poètes  espagnols  de  la  même 
période.  Don  Luis  de  Gonoora,  qui  a  transmis  son 
nom  à  toute  une  école  littéraire  (le  goiiijorisme),  fait 
mention  à  diverses  reprises,  en  lui  décernant  beau- 
coup d'éloges,  de  Juan  del  Risco,  maître  de  chapelle 
de  la  cathédrale  de  Cordoue  vers  les  dernières  années 


1.  Dans  cette  même  poésie  Loi-K  de  Vega  déclare  que  le  Roi  en 
personne  avait  donné  l'ordre  de  recueillir  les  manuscrits  de  musique 
laissés  par  Juan  Blas,  qu'il  voulait  faire  conserver  soi;;îiieusement. 
Si  cela  fut  e.vécuté,  la  plupart  des  œuvres  du  p^rand  artiste,  à  moins 
d'avoir  péri  dans  l'incendie  de  VAtca::ar  de  Madrid,  doivent  se 
trouver  dans  les  arcliives  de  quelqu'une  des  résidences  de  la  cou- 
ronne. Outre  la  cjianson  mentionnée  dans  une  note  antérieure  con- 
servée il  la  Bibl.  du  Du::  de  Medinaceli,  la  Bibl.  Roy.  de  Munich 
possède  de  nombreuses  productions  de  ce  maitre  :  !■*  daos  le  mns. 
n°  '300,  une  chanson  ;i  4  voix  :  .-l  coronarse  de  /lorcs....  et  2"  tout 
un  recueil  comprenant  il  œuvres  diverses.  liornances,  Sonetos  et 
Totios  du  Jjlus  îïrand  intérêt  pour  étudier  la  personnalilé  vigoureuse 
de  cet  artiste  remarquable. 

2.  Voir  le  début  du  Cif/ari'al  Priiuero  :  «  de  tos  tonos  d  Juan 
Blas,  ûnico  en  esta  materia;  d  .4lvaro,  si  no  prinicro  lampocu 
sefiundo^  y  al  Licenciado  Pedro  Gonzalez,  su  it/ual  en  todo,  qne 
habiemlo  alfjunos  anos  sutilizado  ta  melodia  liumana,  despues,  par 
mejoi'alla  tonià  et  habita  redentor  de  N.  S.  de  ta  Merced,  y  en  et 
es  Fenix  ùnico,  si  en  el  mundo  fué  canoro  cisne.  »  [Loc.  cit.). 

3.  Mns.  n"  200.  Le  fait  que  les  romances  d'.\LVAno  de  los  Rios 
se  trouvent  dans  le  même  recueil,  qui  contient  des  œuvres  de  Juan 
Blas  et  de  Palo.mares,  semble  donner  quelque  valeur  il  notre 
supposition. 


du  xvi'^  siècle  et  les  premières  du  suivant,  qui  semble 
s'être  tout  autant  distingué  dans  la  musique  profane 
que  dans  la  musique  religieuse.  Hors  de  ces  témoi- 
gnages d'estime,  rien  d'autre  ne  nous  est  parvenu  de 
cet  artiste,  très  apprécié  de  son  temps.  11  en  est  de 
même  pour  Juan  de  la  Boada  musicien  dont  on 
ignore  absolument  le  lieu  et  la  date  de  naissance, 
ainsi  que  les  autres  détails  concernant  sa  carrière, 
mais  qui,  d'après  l'un  des  historiens  de  la  musique 
en  Espagne  ''  semble  avoir  exercé  une  certaine 
influence  sur  le  développement  de  la  Zarzitela.  Nous 
n'attachons  pas  une  grande  importance  à  ce  musi- 
cien qui  ne  peut  nullement  être  considéré,  comme  le 
prétend  Mr.  Pougin,  ni  comme  le  père  de  la  musique 
dramatique  en  Espagne,  ni  comme  le  premier  qui 
aurait  composé  dans  ce  genre  artistique.  Le  théâtre 
lyrique  espagnol  est  de  beaucoup  antérieur  au 
xvir  siècle  et  la  Zarzuela  indigène  trouve  son  origine 
incontestable  dans  les  Eglogas  de  Juan  del  Encina, 
qui  datent  du  règne  des  Rois  catholiques,  c'est-à- 
dire  de  la  fin  du  .\v<=  siècle.  Juan  de  la  Boada  a  pu 
donc  seulement  cultiver  ce  genre  avec  succès,  à 
l'instar  de  tant  d'autres  compositeurs  de  son  époque. 
Nous  avons  fait  mention  de  ces  deux  artistes  pour 
acquis  de  conscience,  car  nous  tenons  à  être  le  plus 
complet  possible  et  à  signaler  toutes  les  pistes  con- 
nues pouvant  guider  le  curieux  chercheur.  C'est 
pourquoi  il  nous  faut  rappeler  le  nom  d'un  admi- 
rable littérateur  qui  lut  aussi,  au  dire  de  ses  con- 
temporains, un  musicien  de  la  plus  grande  valeur. 
Nous  avons  antérieurement  parlé  de  lui  à  propos  de 
la  guitare,  instrument  qu'il  aurait  perfectionné  par 
l'adjonction  de  la  cinquième  corde,  car  c'est  de 
Vicente  Espinel  ■'  qu'il  s'agit.  Il  est  fort  regrettable 
que  pas  une  seule  des  compositions  de  cet  illustre 
maître,  dont  la  valeur  littéraire  ne  peut  être  con- 
testée, —  son  admirable  roman  Vida  y  aventuras 
del  Escudero  Marcos  de  Obregon  (Madrid,  1618|  qui 
passe  pour  un  des  modèles  du  genre  picaresque  et 
comme  le  prototype  de  Gil  Blas,  est  là  pour  nous  le 
prouver  —  ne  soit  parvenue  jusqu'à  nous.  Les  écri- 
vains de  son  temps  lui  attribuent  tout  de  même  un 
important  recueil  d'œuvres  profanes  intitulé  : 
Sonadas  y  cantar  de  Sala,  titre  qu'où  pourrait  tra- 
duire approxirnativement  par  celui  de  Sons  (Sonates) 
et  chansons  de  Cour  ''.  Lope  de  Vega,  dans  la  dédicace 
qu'il  lui  fit  de  sa  comédie  El  caballero  d'Illcscas 
(Madrid,  1620)  dit  qu'il  fut  l'auteur  despj'mîeros  tonos 
de   consideraciôn    (premiers  tons   de  valeur)  qui  ont 


4.  B.  Saldoni  :  Efeniérides  de  niùsicos  espanoles,  Madrid,    1860. 

5.  Cette  puissante  intelliprence  vit  le  jour  à  Ronda,  le  28  décem- 
bre lool.  Elle  fut  élevée  à  l'Université  de  Salamanque.  Erudit  et 
lettré,  poète  de  valeur  et  prosiste  disling^ué,  Espinel  se  Ut  aussi 
remarquer  comme  musicien  et  compositeur.  Outre  la  cinquième 
corde  de  la  guitare,  qui  depuis  lors  fut  communément  nommée  r/ui~ 
tare  espaynole,  on  lui  doit  les  espinelas,  espèce  de  dixains,  de  vers 
de  huit  syllabes,  qui  portent  son  nom.  Lope  de  Vega  l'appelle  son 
maitre.  Espinel  était  déjà  en  1588,  prébendier  de  l'église  de  Ronda  ; 
en  160'3  il  était  devenu  maître  de  chapelle  de  la  chapelle  fondée  à 
Madrid  par  l'évèque  de  Plasencia,  poste  qu'il  conserva  jusqu'il  la 
lin  de  sa  vie.  Il  mourut  dans  un  âge  très  avancé,  et  dans  la  plus 
grande  misère,  à  Madrid,  le  4  février  162-4.  Peut-être  le  morceau 
de  musique  gravé  sur  le  marbre,  qu'exécute  un  groupe  de  joueurs 
de  chirinùas,  dans  le  soubassement  du  tombeau  de  l'évèque  Don 
Gutierre  de  Carvajal,  chef-d'œuvre  de  la  sculpture  espagnole  qui 
se  trouve  à  la  Capilla  del  Oblspo,  à  Madrid,  pourrait-il  lui  être 
attribué. 

6.  Voir  :  Suarez  DE  Figueroa.  Plaza  universat  de  îodas  ciencias 
y  artes  (Madrid,  1615),  p.  193.  l'auteur  y  parle  des  musiciens  espa- 
gnols et  parmi  les  guitaristes  il  uomme  «  Vicente  Espinel  {autor 
de  las  sonadas  y  cantar  de  sala),  Ven.wente,  P.\lo.mares,  Juan 
Blas,  sin  otros  en  varias  (jéneras  de  instrtunentos  ». 
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enrichi  la  musique  espagnole.  Espinel  donna  l'appro- 
bation à  l'ouvrage  Très  cucrpos  de  Mùsica  (trois  corps 
de  musique)  composé  par  Esquivel  de  Baraiiona  et 
cité  par  divers  bibliographes,  mais  qui  n'est  pas 
connu  complet  dans  l'actualité.  Peut-être  trouvera- 
t-on  un  jour  les  deu.x  parties  qui  manquent  dans 
quelque  bibliothèque  encore  ine.xplorée. 

Pour  remédier  en  partie  à  ces  pertes  lamentables, 
la  Bibliothèque  Nacional  de  Madrid  possède  toute 
une  série  de  documents  musicaux  manuscrits,  de  la 
plus  grande  utilité  pour  connaître  la  musique  pro- 
l'ane  espagnole  de  cette  époque.  En  premier  lieu,  un 
volume  portant  le  titre  Miisica  imti.gua,  provenant 
de  la  collection  du  célèbre  musicographe  Barbieri, 
auquel  nous  avons  lait  déjà  allusion  en  reproduisant 
divers  des  morceaux  qu'il  contient.  Ayant  appartenu 
primitivement  à  deux  propriétaires,  dont  le  second 
s'est  amusé  à  remplir  avec  des  exercices  les  blancs 
laissés  par  son  prédécesseur,  ce  manuscrit  est  très 
riche,  car  il  ne  renlérme  pas  moins  de  H9  composi- 
tions des  principaux  maîtres  du  xvii'  siècle,  tant 
de  la  première  moitié  que  de  la  seconde  et  même 
des  premières  années  du  siècle  suivant.  Ce  sont 
des  tonos,  des  fragments  de  comédies  chantées  et 
de  zarzuclas,  des  airs  de  ballet,  tout  mêlé  dans  un 
désordre  extrême,  mais  choisi  avec  discernement  et 
assez  correctement  transcrit  en  partition  '.  Outre  ce 
précieux  recueil  nous  signalerons  encore  un  Libro  de 
tonos  humanos,  manuscrit  daté  du  4  septembre  IGoo- 
qui  comprend  222  tonos  composés  par  des  maîtres 
espagnols,  et  plusieurs  liasses  d'œuvres  scéniques  de 
Cristobal  Galân  (sig.  Aa  221),  artiste  fort  distingué 
dont  la  Bibliothèque  Royale  de  Munich  possède 
diverses  œuvres  religieuses';  de  Jerônimo  de  La 
Torre  [TonadiUas  et  LetriUas,  Aa  211)  qui  fut  orga- 
niste, puis  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  del 
Pitar  de  Saragosse,  et  enfin  moine  dominicain  dans 
le  couvent  de  cette  ville,  et  de  Juan  Hidalgo  (.\a2H) 
l'exquis  collaborateur  de  Caldéron  qui  nous  a  déjà 
occupé  *. 

L'examen  de  ces  divers  manuscrits^  suffit  pour 
nous  faire  apprécier  l'évolution  de  la  musique  pro- 
fane à  partir  des  formes  sévères  de  la  polyphonie 
madrigalesque,  jusqu'à  la  mélodie  simple  et  pleine 
de  caractère,  d'inspiration  foncièrement  indigène. 
Rien  de  plus  curieux  que  de  suivre  le  développement 
de  ce  mouvement  artistique  qui  reste  la  gloire  de  la 
musique  du  xvii°  siècle,  et  auquel  nous  devons  en 
réalité  la  naissance  des  nationalités  musicales.  Car 


1.  Nous  croyons  devoir  donner  la  lisLe  des  auteurs  dont  on  y 
trouve  des  œuvres  :Aldea,-4;  Miguel  Ambiela,3  {une  datée  1702}; 
Joseph  Astuheano,  1;  Docteur  Joseph  Bassa,  7  (une  de  1701)' 
Francisco  Behxés,  1;  Marquis  de  Câhrega,  3;  Casseda  {Don 
Diego?)  3;  Clémente  (DoSa  Ana '?)  1:  Sedastûn  Duron,  IS  *, 
Manuel  Ferreira,  1;  Miguel  Ferrer,  3;  Gahay  {Luis  de),  1; 
Heheter,  1  (de  1703);  Juan  Hidalgo,  8;  Joseph  Justo,  1;  Don 
Jeronimo  de  la  Tobre  (Latorre),  12;  Las  Torres,  1;  Antonio 
Literes,;7;  Don  Bruno  Lledô  (chartreux),  i;  Marin  {José),  4; 
MiGUKL  Marti  Valengiano,  1  ;  Francisco  Martinez,  1  (de  1702)  ; 
JoACHiN  Martinez,  2:  Francisco  Monjo,  2;  Juan  i>e  Navas,  9; 
NuNEz,  1;  Paredes,  1;  PortehIa  {maître  de  cbapelle  à  Calatayud), 
1  ;  Rios  {Àlvaho  de  los?),  1  ;  Sanz,  1  ;  Serqueira,  2  (une  de  1704)  ; 
Don  Joseph  de  Torres  (Martinez  Bravo),  3  ;  Valls  (Francisco), 
1,  Mathias  Veana  (Viana),  2  ;  Manuel  de  Villaflor,  5  et  Zaca- 
hias,  1  (de  1705),  Plus  quelques-unes  anonymes. 

2.  Voici  la  suscription  :  «  En  Madrid  d  3  de  septiemhre  de  /655 
(i~iOfi.  Diego  P.  Barro  capôji.  Aij  en  esta  tabla  (index)  dticientos  y 
quatro  tonos.  Ay  otra  tabla  à  lo  ultimo  deste  libro.  »  Ce  second 
index  final  comprend  quelques  autres  composilions  (jusqu'au  cliif- 
fre  de  222)  et  porte  la  date  «  .Acabose  à  3  de  l'^ebrero  aîio  de  1656  ». 
Ce  volume  provient,  à  ce  qu'il  paraît,  du  Couvent  des  Carmélites 
de  Salamanque.  Les  auteurs  qui  y  figurent  sont  le  Maestro  Capitan 


c'est  de  la  monodie,  mise  de  nouveau  en  honneur 
par  la  Camerata  /iorcniina,  que  provient  la  musique 
moderne,  unipersonnelle,  intime  et  dramatique. 

Nous  avons  vu  qu'en  Espagne  le  Madrigal  de  cour 
ne  jouit  pas  d'une  giande  vogue  ;  du  premier  moment 
il  adopta  les  formes  nationales  du  Viltancico  et  des 
Ciiatro,  qui  lurent  le  dernier  refuge  de  la  polyphonie, 
avant  que  celle-ci  abandonne  résolument  les  voix 
pour  passer  d'abord  à  l'accompagnement  et  plus 
tard  à  l'orchestre.  Mais  déjà  dans  ces  formes  inspi- 
rées du  goût  populaire,  le  style  classique  commence 
à  se  plier  pour  obéir  aux  exigences  de  la  poésie,  car 
le  public  tenait  à  comprendre  clairement  le  sens  des 
paroles,  et  les  redites  et  les  répétitions  ne  pouvaient 
que  l'ennu^'er.  Tout  d'abord  nous  voyons  briller  un 
motif  mi-lodiqiie  qui  domine  l'ensemble,  première 
apparition  de  la  mélodie  libre,  due  à  la  structure 
des  vers,  souvent  imités  des  chansons  du  peuple.  La 
répétition  de  diverses  strophes  symétriques,  traitant 
un  même  sujet,  semblait  exiger  la  répétition  de  la 
même  mélodie,  et  alors,  tout  naturellement,  le 
refrain  —  esti'ibillo  en  espagnol  —  était  réservé  pour 
l'ensemble  des  voix.  C'est  ainsi  qu'on  en  vint  à  créer 
la  chanson  artistique,  composée  au  commencement 
d'une  seule  période  mélodique  divisée  en  deux  ou 
trois  fragments  et  répondant  à  chacune  des  strophes 
du  poème,  suivie  parfois  du  populaire  esiribillo  ou 
refrain,  chanté  d'abord  par  le  soliste,  puis  repris  par 
le  chœur.  Forme  typique  très  simple,  annonçant 
déjà  le  lied  de  nos  jours,  qui  quoique  peu  variée  et 
d'une  construction  rigide  et  compassée,  possède 
néanmoins  des  contours  clairs  et  définis  et  se  fait 
apprécier  par  l'exacte  observation  de  la  prosodie,  de 
l'accent  oratoire  et  de  la  juste  déclamation,  tout  en 
tenant  compte  des  exigences  de  la  musique,  et  sans 
tomber  cependant  dans  l'exagération  du  sentiment, 
ni  dans  l'abus  de  la  virtuosité. 

Car,  au  contraire  de  ce  qui  arrive  dans  la  musique 
profane  italienne  du  .\vii'=  siècle,  la  musique  profane 
espagnole  contemporaine  se  distingue  par  le  peu 
d'importance  qu'elle  accorde  au  virtuosisme.  Il 
arrive  parfois  que  les  maîtres  vihiieli^tas  du  siècle 
antérieur,  recommandent  au  chanteur  pour  l'exécu- 
tion de  certains  romances  et  vilkmcicos  de  hacer 
ijarganta,  c'est-à-dire  de  jouer  de  la  gorge.  Mais  il 
n'en  est  pas  de  môme  dans  toutes  les  œuvres  pro- 
fanes de  l'époque  qui  nous  occupe  et  que  nous  avons 
eu  l'occasion  d'étudier.  C'est  à  peine  si  dans  quel- 
ques cas  exceptionnels  nous   avons  vu  faire  usage 


(Mateo  Romero),  Carlos  Patuno,  Francisco  Navarro,  deux 
illustres  inconnus  ;  Fray  Bernardo  Murillo  et  Nicolas  Borly; 
plus  quelques  portugais  comme  Frav  Manuel  Cohrea  (maître  de 
cliapelle  de  la  .S'eo  de  Sarai^opse)  le  mieux  représenté  dans  la  col- 
lection, Antonio  Vieira,  Manuel  Machado  et  Frav  Felipe  de  la 
Cruz.  Tous  appartiennent  à  la  première  moitié,  du  xvii*  siècle. 
Beaucoup  des  poésies  de  ce  recueil  écrit  pour  un  couvent  de  reli- 
gieuses, sont  pourtant  de  la  plus  grande  inconvenance. 

3.  A  savoir  6  ViUancicos  ii  5,  S  et  9  voix  avec  des  instruments, 
datés  de  lfiS8  ;  un  Besponsorio  :  No  temas,  à  8  voix  (de  1691)  et 
un  autre  à  11,  Ojjffan  lodos,  tous  les  deux  aussi  avec  des  instruments 
(en  parties  séparées). 

4.  Pour  être  le  plus  complet  possible,  nous  croyons  devoir  signa- 
ler un  fort  important  recueil  de  cliansons  espagnoles  existant  a  la 
Bibliothèque  de  Saint-Marc  de  Venise  et  provenant  de  la  famille 
des  Doges  Contarini.  11  est  cùlé  Cod.  CCCCLXX  {Oui.  Contahini)  et 
contient  25  composilions  ii  une  voix  avec  basse  continue  {Solos, 
copias  et  tonadas)  et  une  à  deux  voix.  11  nous  a  semblé  qu'il  s'agit 
de  musique  dramatique  de  la  première  moitié  du  xvii"  siècle. 

5.  Pedhell  a  mis  à  contribution  ces  diverses  sources  pour  la 
publication  des  volumes  111,  IV  et  V  de  son  Teatro  lirico  Espanot 
(La  Coruna,  1897  et  1898).  On  y  trouvera  la  plupart  des  œuvres 
auxquelles  nous  allons  faire  allusion  dans  la  suite. 
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d'ornements,  el  le  seul  que  nous  ayons  remarqué, 
c'est  le  moderne  mordente,  transcrit  dans  la  l'orme 
usuelle,  et  qu'on  nommait  alors  aleado. 

Nous    avons   dit  auparavant,   mais  nous    croyons 
nécessaire  de  le  répéter  à  cette  place  que  toutes  les 
productions  profanes  de  cette  époque  pouvaient  être 
classées  en  quatre  groupes  diftérents,  ayant  chacun 
son  caractère  spécial.  Ce  sont  d'abord  les  œuvres 
conçues    d'après    les    traditions   de    la    polyphonie 
madrigalesque,   el  nous  en  avons  reproduit  divers 
exemples,  comme  le  cuatro  du  Jardin  de  Falerinu  de 
Joseph  Peyrû,  et  les  cuatros  de  empezar  de  Mateo 
RoMERO  et  de  Carlos  Patino.  Si  l'on  étudie  ces  com- 
positions, ainsi  que  d'autres  de  Juan  Hidalgo  et  du 
Docteur    Joseph    Bassa,     artiste    jusqu'à     présent 
inconnu,    on    est    forcé    de   reconnaître   dans   leur 
technique  un  avancement  considérable  pour  l'époque. 
Nous  n'insisterons  pas  sur  leur  tendance  vers  l'expres- 
sion exacte  du  sentiment,  car  ce  trait  est  caractéris- 
tique de  tous  les  maîtres  de  l'école  musicale  espagnole. 
Le  second  groupe  comprend  les  œuvres  dans  les- 
quelles une  partie,  formée  par  les  passages  saillants 
de   la  polyphonie,  prédomine  sur  l'ensemble.  C'est 
encore  une  forme  primitive  et  archa'îque,   que  nous 
voyons  adoptée  dans  le  fragment  de  la  Zarzuela  :  Fieras 
de  celos  y  amor,  et  dans  les  si  intéressantes  strophes 
à  deux  voix  de  la  comédie  El.  Austria  en  Jerusalen, 
œuvre  de  IMiGUEL  Ferrer;  quelques  fragments  de  la 
musique  de  la  Comedia  de  San  Alejo,  un  Dnettino  du 
ballet  Tirso  y  Angéliua  —  tout  à  fait  charmant  —  de 
Jerônimo  de  la  Torre,  dont  nous  avons  parlé  anté- 
rieurement et  divers  autres  morceaux  des  manuscrits 
ci-dessus  désignés,  rentrent  dans  cette  même  catégorie. 
Dans  la  troisième  série  nous  classerons  les  œuvres 
écrites  dans  les  formes  de  transition  de  la  polyphonie 
à  la  monodie.  Ici   la  mélodie  pure  apparaît  déjà, 
mais    pas    encore    complètement    indépendante   de 
l'ensemble.   C'est  le    cas  du   beau    morceau    de   la 
comédie  de   Caldéron  :  Darlo  todo  y  no  dar  nada, 
par  nous  reproduit  plus  haut  '  ;  d'une  fort  jolie  tonada 
du  Ballet  de  Vtlerbolario,  composée  par  Jerônlmo  de 
la  Torre  ;  de  la  plupart  des  Soles  kumanos  de  Duron, 
œuvres  de  la  jeunesse  d'un  artiste  remarquable  dont 
nous  reparlerons  dans  la  suite;  et  de  quelques  tona- 
das  de  Juan  de  Navas,  Hidalgo,  Serqueira  (celle  qui 
commence    Todo   es  amor,    dans    laquelle    on    peut 
observer  comment  l'inspiration  libre  se  révolte  contre 
la  sévérilé  du  style  contrapontique);  Miguel  Marti 
(une  qui  en  plus  de  la  basse  continue,  comporte   un 
accompagnement  de  violoncelle  obiigato);  José  Justo 
(une  autre  dont  le  refrain  (estribillo)  sur  les  mots  Ay 
de  aquel  desdichado,  est  inférieur  aux  copias  (cou- 
plets) remarquables  par  les  imitations  du   chant,  si 
bien  faite  par  la  basse,  et  en  si  grand  rapport   avec 
le  caractère  général  du  morceau)  ;  et  José  Asturiano 
[Corazon  que  os  quejais...  écrite  avec  facilité  et  cor- 
rection,   mais    sans   une  grande    originalité).  II  est 
malheureux  que  nous  ne  possédions   aucune  notice 
biographique  des  quatre  artistes  de  valeur  que  nous 
venons  de  nommer  en  dernier  lieu. 

Enfin,  dans  la  quatrième  série,  sans  contredit  pos- 
sible la  plus  intéressante,  viendront  se  grouper  les 
compositions  où  s'impose  la  monodie  pure.  Ce  sont 
aussi  les  plus  caractéristiques.  En  elles  prédomine  la 
mélodie  libre,  presque  toujours  inspirée  de  l'art  popu- 
laire gouvernant  en  souveraine  absolue  l'accompa- 
gnement. L'esprit  national  jusqu'alors  assujetti  par 


les  règles  scolastiques,  peut  se  mouvoir  sans  con- 
trainte et  en  toute  liberté,  et  les  compositeurs  s'en 
donnent  à  cœur-joie.  Ici  presque  tout,  sans  distinction 
serait  à  citer  :  d'abord  la  série  si  charmante  des  Airs 
de  ballet  pour  les  spectacles  du  Buen  lieiiro,  Menuets 
à  trois  et  quatre  temps,  anonymes  ou  bien  du  Doc- 
teur Bassa  ou  de  DuR(3n,  la  Jàcara  (chanson  popu- 
laire) et  le  Bailete,  tout  à  fait  caractéristiques  du  PÈRE 
CoRREA,  portugais  qui  s'était  fort  bien  assimilé  l'es- 
prit indigène  ;  les  picaresques  tonadas  de  Manuel  de 
Villaflor.  remphes  de  verve  et  d'humour,  une  des- 
quelles (celle  qui  commence  :  i  Quieres  que  te  diga 
Filis?)  nous  semble  provenir  directement  du  Vite, 
danse  populaire  de  beaucoup  de  caractère  ^  ;  le  Zaram- 
beque,  autre  imitation  de  danse  populaire  chantée, 
faisant  partie  de  la  Loa  qui  précédait  la  comédie  des 
Amazonas\  plusieurs  tonadas  de  l'âge  mûr  de  Duron; 
tous  les  Solos  humanos  de  Juan  de  Navas  (celui  qui 
commence  par  les  paroles  :  Buscaba  el  amor,  est  une 
pure  merveille  de  grâce  tendre  et  expressive,  véri- 
table prototype  de  la  chanson  de  cour  de  l'époque 
raffinée  et  élégante  de  Philippe  IV)  et  enfin  toutes  les 
admirables  pasacalles  de  Jusepe  Marin,  l'esprit  mu- 
sical le  plus  foncièrement  indigène  de  son  temps. 

Nous  allons  dire  quelques  mots  de  ces  deux  der- 
niers maîtres,  mais  avant  nous  voulons  reproduire 
quelques  exemples  de  ces  manifestations  si  typiques 
de  l'art  national.  Devant  de  si  nombreuses  richesses, 
nous  sommes  vraiment  embarrassés  pour  le  choix. 
Cependant  nous  nous  fixerons  sur  deux  productions 
de  deux  maîtres  uniquement  connus  par  leurs 
œuvres.  D'abord  un  ravissant  Tono  à  solo  de  Fran- 
cisco MoNJo,  formé  par  des  estrofas  et  des  coptes 
ayant  un  même  estribillo  (Exemple  XIV).  Nous  ne 
transcrivons  pas  les  strophes,  qui  débutent  par  une 
phrase  noble,  dans  le  genre  thématique  du  Menuet, 
bien  vite  abandonnée  pour  obéir  aux  exigences  du 
texte.  Rien  de  plus  expressif  que  les  plaintes  qui  sui- 
vent :  «  Ah  misérable  de  moi.'  ;  Ah  malheureux  !  »  for- 
mant le  refrain.  Dans  le  Couplet,  d'un  sentiment  si 
profond  et  si  intense,  il  nous  faut  remarquer  les  deux 
curieux  intervalles  de  seconde  augmentée  qui  se 
trouvent  dans  les  gammes  descendantes  de  la  base, 
—  provenant  sans  doute  des  modalités  de  la  musique 
arabe,  dont  il  reste  tant  de  traces  dans  les  chansons 
andalouses —  ainsi  que  le  saut  ascendant  de  septième 
diminuée  qui  passe  de  la  note  finale  de  la  première 
"amme  à  la  note  initiale  de  la  seconde.  Tout  cela  est 
du  plus  beau  caractère  et  de  la  plus  grande  couleur, 
c'est  bel  et  bien  de  la  musique  foncièrement  nationale. 
La  Tonada  à  solo  de  Francisco  Berxés  (Exemple  XV) 
de  même  un  illustre  inconnu,  mérite  aussi  de  fixer 
notre  attention.  Elle  participe  du  double  caractère 
dramatique  et  burlesque,  car  elle  peint  la  ridicule 
colère  d'un  vieillard  amoureux,  impuissant  à  se  faire 
aimer  dune  jeune  fille  qui  se  moque  de  lui.  En  outre 
que  par  ses  audaces  harmoniques  complètement 
inattendues  dans  une  composition  du  xvii°  siècle, 
cette  chanson,  véritable  esquisse  humoristique  d'un 
caractère,  se  distingue  par  la  force  de  vie  et  de  mou- 
vement ainsi  que  par  la  grâce  et  le  naturel  du  style. 
Elle  est  d'un  réalisme  achevé,  et  nous  connaissons 
peu  de   pages  de   comédie  musicale  d'une   si   fine 


1.  Voir  Exemple  IX,  p.  2061. 


2.  Nous  ne  savons  rien  de  la  vie  de  cet  artiste,  dont  cinq  char- 
mantes compositions  nous  sont  parvenues,  et  sont  suffisantes  pour 
nous  faire  connaître  le  talent.  La  tontula  désisnêe  dans  le  texte,  a 
été  publiée  par  F.  Pedrell  dans  le  t.  IV"  de  son  Teatro  Urico  espa- 
nol.  (La  Coruna,  1897.) 
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observation  et  d'une  exécution  aussi  soignée.  Berxés 
dut  être  sCireinenl  un  grand  maître  de  la  scène 
lyrique. 

Et  venons  enfin  à  traiter  de  JUAX  de  Navas  et  de 
JusEPE  Marin,  d'après  notre  opinion  les  deux  maîtres 
les  plus  importants  dans  le  genre  profane  de  la  se- 


conde moitié  du  xvii"  siècle.  Au  point  de  vue  de  la 
couleur  nationale,  les  compositions  de  ces  illustres 
artistes  sont  vraiment  extraordinaires,  car  il  est  im- 
possible d'interpréter  avec  plus  d'art  et  de  finesse, 
l'esprit  et  les  sentiments  du  peuple.  Elles  constituent, 
pour  ainsi  dire,  un  véritable  pendant  aux  tableaux  de 
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Velazquez  et  à  ces  merveilleux  romans  picaresques 
qui  furent  les  générateurs  de  l'esprit  de  Lesage  et  de 
Beaumarchais. 

Nous  ne  savons  presque  rien  de  la  vie  de  Juan  de 
Navas.  Peut-être  pourrait-il  être  identifié  avec  un 
harpiste,  reçu  comme  musicien  à  la  Chapelle  royale 
le  17  mai  1669  et  dont  le  nom  exact  est  Juan  Gomez 
DE  Navas.  Cela  nous  semble  fort  probable,  el  dans 
ce  cas  il  vivait  encore  en  1700.  car  le  6  août  de  celte 
année  il  donnait  son  approbation  au  Compendio 
numeroso  de  cifras  armônicax...,  etc.,  pour  la  harpe, 
publié  en  1702,  à  Madrid,  par  Diego  Fernandez  de 
HUETE,  harpiste  de  la  cathédrale  de  Tolède.  Mais 
nous  possédons  en  revanche  plusieurs  de  ses  œuvres 
dans  tous  les  styles.  A  la  Bibliothèque  de  Munich  on 
trouve  deux  lii'sponsorios  (jeux  de  répons)  à  huit  voix 
avec  basse  continue  (mns.  n"^  16i5  el  166),  et  la 
Bibliothèque  iÇacional  de  Madrid,  dans  les  divers 
manuscrits  que  nous  avons  signalés,  conserve  plu- 
sieurs chansons  de  caractère  profane,  tonadas  et  solos 
humanos.  11  en  existe  même  une  gravée,  car  en  1699, 
l'imprimerie  royale  de  musique,  que  dirigeait  l'orga- 
niste et  théoricien  Torres  Martinez,  publia  une  com- 
position de  Juan  de  Navas  intitulée  :  Deslinos  venzen 


finezas,  sans  doute  un  fragment  de  la  comédie  de  ce 
nom,  écrite  par  Don  Lorenzo  de  las  Llamas  et  repré- 
sentée à  la  cour,  à  l'occasion  d'un  anniversaire  de 
naissance  du  roi  Charles  II.  La  musique  de  Navas, 
se  distingue  par  la  grâce,  la  fraîcheur  et  l'élégance. 
Il  est  difficile  d'imaginer  quelque  chose  de  meilleur 
goût.  Nous  avons  dit  que  son  Solo  humano  :  Buscaba 
el  amor  '  était  une  petite  merveille,  et  certes  on  ne 
trouvera  pas  l'éloge  exagéré,  si  on  tient  compte  qu'il 
n'est  en  rien  inférieur  à  l'exquise  tonada  :  Desde  el 
tronco  efsquivo  (Exemple  XVI)  que  nous  reprodui- 
sons. Son  caractère  éminemment  national  saute  aux 
yeux;  un  connaisseur  n'y  si  trompera  point,  bien 
vite  il  remarquera  que  ce  n'est  en  vérité  qu'une 
transformation  artistique  de  l'ancienne  péténera, 
charmante  chanson  populaire  qui  subsiste  encore  de 
nos  jours.  Le  compositeur  a  su  d'une  façon  admi- 
rable s'assimiler  l'essence  de  son  modèle  et  saisir 
toute  sa  morbidesse  nonchalante,  qu'il  utilise  avec 
beaucoup  d'adresse  pour  exprimer  la  mièvre  coquet- 
terie de  Daphné.  Il  faut  reconnaître  que  c'est  un 
morceau  bien  avancé  pour  son  époque,  car  il  fait 
pressentir  déjà  la  forme  des  chansons  du  .xviu"^  siècle. 
La  phrase  célèbre  le  style  c'est  l'homme,  s'applique 


BASSE 
CONTINUE 


I 


^S 


^ 


fcat 


¥=* 


^ 


Desde  el  tronco  es .  qui 


vo 


m 


SE 


^^ 


^ 


m 


dondeo.  cul. ta 


VI 


ve 


quitandoâ  los      ra 

_/2_: ,     p  •  ,—(3- 


yos 


ardien  .   tes  des 


1.  Voir  le  vol  IV^  da   Teatro  îirîco   espanoï  (La  Coruna,  ISQ*/)  publié  par  Pedrell. 
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parfaitement  à  Jlsepe  Marin.  Les  notices  sur  la  vie 
et  les  aventures  de  cet  illustre  artiste  sont  tort  abon- 
dantes, et  elles  nous  expliquent  clairement  pourquoi 
un  esprit  picaresque  si  prononcé  se  défçage  de  ses 
œuvres.  11  s'appelailJosÉ  Marin  yGraciân,  et  naquit, 
probablement  à  Madrid,  en  1619.  Sa  jeunesse  reste 
ignorée,  ainsi  que  les  noms  de  ses  maîtres.  Le 
H  décembre  1644,  il  était  engagé  comme  ténor  à  la 
chapelle  royale  du  couvent  de  rincarnation,  de  la 
capitale.  Quelques  années  après  commença  la 
seconde  partie  de  son  extraordinaire  odyssée,  que 
nous  pouvons  suivre  assez  fidèlement  en  parcourant 
les  Avisos  de  Barrionuevo ',  espèce  de  journal  tenu 
au  jour  le  jour  par  un  écrivain  de  la  cour,  ayant  ses 
quarts  d'heures  de  dramaturge,  et  qui  se  plut  à  con- 
signer dans  ses  cahiers  tous  les  laits  saillants  sur- 
venus dans  la  capitale  d'Espagne  pendant  les  années 
comprises  entre  1654  et  16S8.  Dans  ce  curieux  recueil, 
à  la  date  du  28  juin  1656,  nous  lisons  :  «  On  a  réduit 
à  prison  les  auteurs  du  vol  commis  au  préjudice  de 
D.  Pedro  de  Aponte.  C'étaient  trois  capitaines  de 
chevaux  (voleurs  de  grand  chemin),  dont  deux 
prêtres.  Un  de  ces  derniers  se  nomme  Jusepe  Marin, 
musicien  de  l'Incarnation,  le  meilleur  qui  soit  à 
Madrid,  et  le  même  qui  après  avoir  tué  Don  Tomàs 
DE  Labana,  s'enfuit  à  Rome,  où  il  se  fit  ordonner 
prêtre...-  »  Quelques  semaines  plus  tard,  le  20  sep- 
tembre suivant,  le  même  diligent  chroniqueur  con- 
signe :  «  On  a  donné  la  question  à  Marin,  le  musi- 
cien de  l'Incarnation...  et  bien  qu'il  aie  soufl'ert 
quatre  tours  et  deux  coups  sur  les  cuisses,  il  a  tenu 
bon...  ■"  ))  Le  27  du  même  mois,  nous  apprenons  que 
Marin  fut  mis  en  interdiction  ecclésiastique  et  exilé 
pour  dix  ans.  Néanmoins  on  ne  le  relâcha  pas  tout 
de  suite,  car  le  27  décembre,  toujours  de  la  même 
année,  Barrionuevo  raconte  que  tous  les  prisonniers, 


1.  Publiés  par  M.  Paz  y  Melia,  d'après  le  manuscrit  orif^inal  de  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid,  dans  la  Coleccion  de  escritores  castcUa- 
nos  Bclaciones  de  los  sucesos  de  taMonarr/iiia  espaîiola  desde  tGH-i 
d  I65S  por  />.  JEBÔNIMO  Barrionuevo  y  de  Peralta.  4  vol.  Madrid, 
1890-07. 

2.  «  lu  eslan  presos  los  que  hicieron  el  huiio  de  Don  Pedro 
Aponte.  .Son  très  capilanes  de  cab{dlos,  dos  clérigos;  el  uiw  se 
llama  Jusepe  Marin,  mùsico  de  la  Encarnacion,  el  mejor  que 
Imya  en  Madrid,  el  que  mata  d  Don  Tomàs  De  Labana  y  se  fuc  à 
Moma,  donde  se  ordeno...  »  (Loc.  cit.  Caria  CXLVIl). 

3.  «  Dieron  lormento  à  iVlARiN,  mùsico  de  la  Encarnacion...  .Sufrio 
cuatro  uuellas  tj  dos  r/arroles  en  los  muslos,  y  tuvo  iteso...  »  {Loc. 
cil.  Carta  CLVI  et  encore  la  suivante  n»  CLVH  du  27  septembre 
1656). 


par  suite  de  l'escroquerie  l'aile  à  D.  Pedro  de  Aponte, 
ont  été  condamnés  aux  galères,  à  l'exception  de 
Marin,  enfermé  dans  un  étroit  cachot  de  la  prison  de 
Madrid,  avec  des  entraves  de  fer  de  quarante  livres 
el  une  chaîne  de  quatre  arrohes.  «  On  pense  même  — 
ajoute  l'historien  —  que  tout  au  moins  il  sera  aussi 
envoyé  aux  galères  pour  la  vie,  s'il  n'est  pas  con- 
damné à  mort  pour  le  meurtre  de  D.  Tomâs  de 
Labana  et  divers  autres  crimes  qu'il  a  commis.  Cepen- 
dant mis  en  cage  comme  un  oiseau  il  citante  tou- 
jours avec  celte  douce  voi.v  que  la  nature  lui  a 
donné'.  »  Par  bonheur  pour  l'art,  ce  vaurien  réussit 
à  s'enfuir.  Ce  dût  être  pendant  le  cours  de  ses  pèle- 
rinages, loin  des  villes  el  des  endroits  fréquentés, 
lors  de  sa  fuite  à  Rome  ou  bien  après  son  évasion, 
que  ce  fleflé  coquin,  tout  de  même  un  grand  artiste, 
apprit  à  connaître  les  secrets  de  l'àme  du  peuple  qu'il 
sût  traduire  dans  la  suite  de  si  merveilleuse  façon; 
car  après  avoir  enduré  la  torture,  souffert  une  ter- 
rible prison  et  couru  mille  aventures.  Marin  eut 
tout  le  temps  de  se  repentir,  de  cultiver  son  art  et 
de  se  faire  une  réputation  plus  glorieuse.  Qui  l'aurait 
deviné?  le  meurtrier,  le  voleur  de  grand  chemin, 
finit  sa  vie  d'une  façon  exemplaire.  Le  journal 
officiel  {Gaceta  de  Madrid]  du  17  mars  1699  insérait 
la  suivante  nouvelle  :  «  Aujourd'hui  est  mort  DoN 
José  Marin,  à  l'âge  de  quatre-vingts  ans,  il  était 
connu  en  Espagne  et  à  l'étranger^  par  sa  grande 
habileté  comme  compositeur  de  musique  el  comme 
exécutant  sur  divers  instruments.  ><  Les  registres  de 
sa  paroisse  nous  apprennent  que  s'il  eut  une  jeu- 
nesse accidentée,  sa  vieillesse  fut  honorable,  car  il 
la  passa  adonné  aux  pratiques  pieuses  propres  de 
son  état  ecclésiastique,  et  aux  œuvres  de  charité.  Du 
reste  son  talent  vraiment  hors  ligne  dût  contribuer  à 
lui  faire  pardonrœr  bien  des  choses. 


4.  «  .4  Marin  le  tienen  en  una  torre  de  la  carcel  de  corte,  en  el 
chapilel,  en  lo  mas  estrecho,  que  apenas  calie  un  hombre,  con  uuos 
r/rillos  de  40  libras  y  una  cadena  de  cuatro  arrobas,  enjaidado 
como  un  pâjaro,  para  que  con  ta  dulce  voz  que  liene  pueda  entre- 
tenerse  cantando  ;  y  se  dice  que  d  buen  librar  le  enviardn  d  qale- 
ras  perpétuas,  si  no  le  dan  alqûn  yarrote  por  la  muer/e  de  D. 
ToMÀs  DE  LaraSa,  y  otros  muclios  delitos  que  tiene  hechos.  »  (Loc. 
cit.,  27  décembre  1656.  Voir  encore  le  2  juin  1657.) 

5.  Cela  est  incontestable  du  moins  pour  l'Italie,  car  le  manuscrit 
de  musique  espagnole,  provenant  du  Fonds  Contarini,  conservé  à  la 
Bibl.  de  Saint- .Marc  de  Venise,  contient,  sur  S  compositions,  huit 
qui  nous  semblent  indiscutablement  de  Marin  (Les  n"  9,  11,  12, 
13,  17,  18,  19  et  20). 
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Parmi  toutes  les  œuvres  de  cet  artiste  qui  nous 
sont  parvenues  1  il  ne  s'en  trouve  qu'une  seule  —  le 
détail  est  typique  —  de  caractère  religieux;  une 
Tonada  à  solo  avec  basse  continue  dédiée  au  Saint 
Sacrement.  Les  autres,  qui  s'élèvent  à  peu  près  à 
soixante,  sont  des  Tonos,  des  Tonadas,  des  Solos 
humanos  et  des  Duos.  Elles  nous  prouvent  toute  la 
verve  et  la  llexibilité  de  ce  rare  talent.  Marin  sait 
être  sentimental  ou  humoristique  d'après  le  sujet 
qu'il  traite,  et  toute  la  série  de  Pasacatles  avec  accom- 


pagnement de  guitare,  d'un  genre  ou  de  l'autre,  sont 
de  tout  premier  ordre.  Ce  que  nous  avons  dit  à 
propos  de  la  couleur  nationale  des  compositions  de 
Juan  de  Navas  peut  s'appliquer  à  celles  de  Marin, 
qui  nous  semble  n'avoir  pas  de  rival  sous  cet  aspect. 
On  trouverait  difficilement  des  inspirations  d'un  sen- 
timent plus  intime  et  plus  intense,  d'une  émotion  plus 
profonde  et  plus  contenue  que  l'admirable  Tonada  : 
Asi  moriré-  ou  que  le  Pasacalle  :  Corazon  que  en 
prision  de  respetos  (Exemple  XVII).  Ce  dernier   fut 
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1.  La  Bibl.  Nocional  de  Ma.drid  possède  :  1°  un  volume  manuscrit 
10-4"  de  110  feuilles  provenant  du  Lef/s  Barbieri,  qui  porte  la  sui- 
vante suscription  :  «  Este  libro  es  de  D.  Miguel  Martin  ynûsico 
de  Su  Magestad  en  el  quai  se  incluyen  los  tonos  sif/uienles  escritos 
par  Frav  Martin  Garcia  de  Olague  religioso  de  la  Sanctissima 
Trinidad  y  Itorganista  insigne  de  dicho  Conbento  {sic)  ij  conipues- 
tos  por  Don  Joseph  Marin.  (Ce  livre  appartient  à  D.  Miguel  Martin 
musicien  de  S.  M.  On  y  a  inscrit  les  suivants  tonos  écrits  par  frère 
Martin  Garcia  de  Olague,  religieux  de  l'ordre  de  la  Ste  Trinité 
et  organiste  insigne  de  son  couvent,  mis  en  musique  par  D.  Joseph 


Marin.)  Comme  à  la  un  du  volume  il  est  déclaré  scriptum  est  ab 
Antonio  de  Epila,  nous  croyons  que  l'indicaiiou  du  litre  doit  vou- 
loir dire  que  les  poésies  des  tonos  furent  écrites  par  l'ortraniste 
Garcia  de  Olague,  qui  en  1695,  tenait  l'orgue  à  la  cathédrale  de 
Cuenca.  Ce  recueil  comprend  50  Tonos  et  Pasacatles  accompagnés 
par  la  guitare.  2°  Une  liasse  (Mus.  Aa.  211)  conteoauL,  outre  une 
composition  religieuse,  une  quinzaine  d'œavres  profanes  isolées. 

2.  Publiée  par  Pedrell  dans  le  vol.  IV  du  Teatro  lirico  espaùol 
(La  Goruna,  1897). 
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peut-être  conçu  dans  le  sombre  cachot  où  l'artiste 
resta  plusieurs  mois  renfermé;  plainte  superbe  qui 
fait  penser  involontairement  à  ces  chansons  si 
tristes  dans  lesquelles  s'exhale  toute  la  sensibilité,  la 
fougue  et  la  passion  concentrée  de  l'àme  espagnole. 

Avec  ces  manifestations  si  pures  de  l'esprit  de  la 
race,  nous  sommes  aussi  loin  de  l'art  italien  que  de 
l'art  français  de  la  même  époque;  celui-là  frivole, 
léger,  éminemment  aristocratique,  un  peu  superficiel, 
tout  en  dehors,  et  faisant  grand  cas  du  virtuosisme  ; 
celui-ci,  non  moins  élégant,  mais  un  peu  sévère, 
aflécté,  manquant  de  naturel  et  contenu  par  le  bon 
ton.  Par  contre  le  nôtre  est  le  cri  de  la  douleur  ou  de 
la  joie  jaillissant  de  l'àme  spontanément,  d'une  façon 
naturelle  et  sans  le  moindre  artifice.  Plein  de  senti- 
ment véritable,  il  possède  un  magique  pouvoir  pour 
élever  notre  àme  vers  des  régions  inconnues  et  éloi- 
gnées de  la  banalité  du  jour  et  du  matérialisme  de  la 
vie.  De  même  que  le  rossignol  sous  l'ombrage,  le 
musicien  chante  pour  lui-même,  pour  le  plaisir  de 
s'écouter,  sans  chercher  les  applaudissements  de  la 
foule,  se  contentant  seulement  avec  les  échos  de  la 
solitude. 

Nous  espérons  avoir  jeté  un  peu  de  lumière  sur 
cette  période  si  peu  connue  de  la  musique  espagnole 
qui  est  peut-être  celle  où  le  sentiment  national  s'est 
traduit  artistiquement  avec  le  plus  de  vigueur. 
N'oublions  pas  que  c'est  le  siècle  de  Velazquez,  de 
MuRiLLo  et  d'ALO.NSo  C.\no  ;  de  Pedro  de  Mena,  le 
sculpteur;  de  Lope  de  Vega,  Tirso  et  Caldero.n,  noms 
illustres,  auxquels  il  faut  ajouter  ceux  de  quelques 
musiciens,  car  la  Musique  voulut  aussi  prendre  sa 
part  dans  ce  fleurissement,  produit  parle  chœur  gra- 
cieux des  filles  de  mémoire,  en  honneur  de  l'Espa- 
gne et  du  génie  latin. 

il  nous  faut  ajouter  quelques  mots  sur  les  inter- 
prètes de  cette  musique,  les  chanteurs-comédiens;  — 
en  ce  temps-là  en  Espagne  c'était  une  seule  et  même 
chose,  —  car  oublier  ces  modestes  collaborateurs,  qui 
contribuèrent  de  leur  mieux  à  la  diffusion  de  l'art, 
serait  une  flagrante  injustice. 

L'institution  de  troupes  de  comédiens,  allant  de 
ville  en  ville,  pour  représenter  les  pièces  des  poètes 
en  renom,  était  déjà  une  chose  fort  vieille  eu  Espa- 
gne au  début  du  xvii''  siècle.  Nous  avons  parlé  aupa- 
ravant du  Viaje  entretenido  (Voyage  amusant)  écrit 
par  l'acteur  Augustin  de  Rojas,  où  l'on  trouve  tant 
d'intéressants  détails  sur  la  partie  musicale  des  spec- 
tacles. Nous  ne  reviendrons  pas  sur  ce  sujet,  mais 
nous  tenons  à  faire  observer  que  par  un  usage  établi 
et  universellement  respecté,  tout  membre  actif  d'une 
troupe  dramatique  avait  pour  le  moins  deux  emplois. 
Comédien,  cela  va  sans  dire,  mais  en  plus  chanteur 
ou  instrumentiste.  Et  cela  était  d'autant  plus  néces- 
saire, que  le  public  exigeait  des  intermèdes  musicaux 
très  développés,  sans  vouloir  augmenter  les  cotisa- 
tions qui  nourrissaient  le  budget  de  l'entreprise.  Pour 
y  remédier,  on  eut  recours  à  l'accumulation  des 
habiletés  et  des  emplois. 

Voici  par  exemple  la  liste  de  la  troupe  dirigée  par 
Manuel  Valléjo,  une  des  plus  remarquables  parmi 
celles  qui  parcouraient  la  Péninsule  en  1633  :  le  direc- 
teur lui-même,  chante  et  joue;  Maria  de  Riquel.me, 
danse  et  joue;  Miguel  Jimenez,  de  même;  Rernarda 
Teloy,  sa  femme,  chante,  danse  et  joue;  Andres 
DE  Abadia,  chante  les  contraltos  et  s'accompagne  sur 
la  harpe;  Francisca  de  la  Concepcion,  sa  femme, 
chante  avec  la  harpe,  danse  et  joue;  Pedro  de 
Balconer,  joue  et  danse;  Maria  de  Balcacer,  sa 
Copyriçjhl  hij  Librairie  Delagrave,  iO-li. 


femme,  joue,  chante  et  danse;  Pedro  Garcia 
de  Salinas,  danse  et  joue  les  rôles  comiques 
{(/raciosos);  Francisco  de  Salas,  joue;  Francisco 
Rodriguez,  danse  et  joue;  Marco  Antonio,  chante 
les  basses,  danse  et  joue  ;  Agustin  Molina,  chante 
les  contraltos  (haute  contre)  et  joue,  et  Francisco  de 
V.\ldés,  chante  les  ténors,  danse  et  joue.  Nous 
avons  donc  un  personnel  musical  composé  de  dix 
chanteurs  (5  femmes  et  5  hommes)  et  de  deux 
joueurs  de  harpe,  ce  qui  était  suffisant  pour  exécuter 
les  cuatro  de  empezar  et  les  intermèdes  musicaux  des 
diverses  comédies.  Quand  il  y  avait  lieu,  l'orchestre 
était  renforcé  par  des  guitares,  et  souvent  même  par 
un  violon  (sorte  de  violoncelle),  joués  par  des  ama- 
teurs de  l'endroit.  Dans  les  grandes  villes,  une  fan- 
fare d'harmonie  composée  de  chirimias,  de  cornets  à 
bouquin  (cornetas)  et  de  bassons,  intervenait  sur  la 
scène,  dans  les  pièces  guerrières  et  à  grand  spectacle. 
Matériel  sonore,  apte  et  suffisant  pour  doubler  les 
voix,  les  soutenir  au  besoin,  et  donner  le  ton  aux  nom- 
breuses répliques  musicales,  qui  sur  la  scène  ou  bien 
dans  la  coulisse,  alternaient  avec  le  dialogue  des 
personnages. 

On  comprendra  facilement  qu'il  est  presque  impos- 
sible de  prononcer  un  jugement  sur  les  artistes  lyri- 
ques de  cette  époque;  mais  si  nous  nous  en  tenons 
aux  témoignages  de  leurs  contemporains,  nous 
devons  reconiiaitre  que  malgré  la  dispersion  forcée  de 
leurs  facultés  sur  divers  arts,  le  chant,  la  mimique, 
la  danse  et  la  déclamation,  plusieurs  d'entre  eux 
réussirent  à  se  distinguer  par  un  véritable  talent.  Du 
reste,  et  suivant  l'ordre  naturel  des  choses,  nous  pou- 
vons supposer  que,  lorsque  le  théâtre  espagnol  attei- 
gnait son  plus  haut  degré  de  splendeur,  il  a  dû 
trouver  les  interprètes  nécessaires,  capables  de  le 
représenter  en  toute  perfection.  Même  les  adversaires 
décidés  de  l'art  dramatique  comme  le  rhétoricien 
Cascales  et  le  moraliste  Suarez  de  Figueroa,  donnent 
des  éloges  aux  comédiens-chanteurs  de  leur  temps,  et 
ces  témoignages,  émanés  de  loyaux  adversaires, 
nous  en  confirment  d'autres,  qui  auraient  pu  nous 
sembler  suspects  par  leur  admiration  peut-être 
excessive. 

Les  comédiens  espagnols  avaient  fondé  à  Madrid, 
en  1624,  une  confrérie  sous  les  auspices  d'une  image 
miraculeuse,  Nuestra  Seiïora  de  la  Novena,  vénérée 
dans  la  paroisse  de  Saint-Sébastien,  etpar  le  secours 
de  laquelle  l'actrice  Catalina  Florez,  avait  récupéré 
la  santé.  Comme  tous  les  artistes  dramatiques  se 
faisaient  un  devoir  d  appartenir  à  cette  pieuse  con- 
grégation qui  subsiste  encore  aujourd'hui,  ses  livres 
registres  et  ses  archives  forment  une  précieuse  col- 
lection pour  la  connaissance  de  leurs  vies. 

Outre  cette  source  abondante  que  nous  recomman- 
dons aux  désireux  d'approfondir  cette  matière,  il  en 
existe  d'autres  au.xquelles  nous  aurons  recours  pour 
dire  quelques  mots,  sur  les  plus  remarquables  parmi 
ces  illustres  interprètes  du  génie  de  Lope  de  Vega  et 
CaldéRON  et  de  l'inspiration  de  leurs  collaborateurs 
musicaux.  L'évêque  Caramuel  qui,  dans  son  traité 
De  Rhythmica  [Editio  altéra,  Campaniae,  1668, 
pag.  706  et  suiv.),  nous  parle  longuement  du 
théâtre  et  des  arts  qui  lui  sont  annexés,  n'oublie  pas 
de  nous  donner  des  nombreux  détails  sur  les  comé- 
diens. Grâce  à  lui  nous  savons  que  l'acteur  Damian 
Arias  de  Péxafiel  était  doué  d'une  voix  claire  et 
pure;  que  la  célèbre  Maria  de  Riquelme,  épouse  de 
Manuel  Vallejo,  non  seulement  jouait  avec  un  talent 
consommé,   mais  était  d'une   nature  si  impression- 
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iiable,  qu'à  la  f,'rande  surpi'ise  des  spectateurs,  les 
couleurs  de  son  visage  se  changeaient  sur  la  scène 
d'après  les  circonstances  de  l'action,  et  enfin  que  la 
belle  Amaryllis,  «  prodigieuse  dans  son  art,  décla- 
mait, chantait,  jouait  divers  instruments  de  musique 
et  dansait,  et  pour  tout  cela  méritait  des  louanges  et 
des  applaudissemenis  '  ».  Rappelons  encore  les  noms 
d'ALONSO  DE  CiSNEROS,  l'un  des  plus  anciens  direc- 
teurs de  troupe  dramatique  et  comédien  sans  rival; 
d'AuGUSTiN  DE  UoJAS,  l'acteur  distingué,  remarquable 
auteur  du  Viaje  enlretenido  tant  de  l'ois  par  nous 
mentionné;  de  Rios,  le  protagoniste  de  cet  ouvrage, 
loué  par  LoPE  de  Vega  par  sa  supériorité  dans  le 
genre  comique  et  le  premier  qui  interpréta  les  figures 
de  gracioso,  amusant  le  public  par  ses  saillies  spiri- 
tuelles et  ses  chansons  picaresques  ;  les  deux  Morales 
(Alonso  et  Pedro)  dont  l'un  était  surnommé  [e  divin 
et  le  prince  des  comédiens;  les  deux  Angulo,  le  bon 
et  le  mauvais  comme  on  les  appelait  pour  les  distin- 
guer l'un  de  l'autre,  mais  en  réalité  tous  les  deux 
remarquables;  et  tant  d'autres  acteurs,  chanteurs 
ou  instrumentistes  de  mérite  qui  avaient  pour  parte- 
naires des  actrices  aussi  célèbres  que  Ana  de  Velasco, 
Mariana  Ortiz,  Jusepa  y  Mariana  Vaca,  Mariana 
Paez  et  Jéronima  de  Salcedo. 

Dans  une  époque  un  peu  plus  avancée,  nous 
voyons  briller  le  talent  d'ALONso  de  Olmedo  et  d'AN- 
DRÉs  de  la  Vega.  Celui-ci  était  l'époux  de  la  célèbre 
Maria  Côrdoba  y  de  la  Vega,  connue  par  son  sur- 
nom d'AMAUYLLis,  dont  nous  avons  déjà  parlé.  Non 
moins  remarquable  par  son  double  talent  de  chan- 
teuse et  de  comédienne  fut  sa  digne  rivale  Antonia 
Granados,  désignée  généralement  tant  par  sa  beauté 
que  par  son  mérite  sous  le  nom  de  la  divina  Antan- 
dra.  Ses  charmes  firent  que  D.  Pedro  Antonio  de 
Castro,  gentilhomme  de  grande  naissance,  qui  occu- 
pait un  important  poste  public,  renonça  son  rang  et 
ses  dignités  pour  l'épouser  et  la  suivre  sur  la  scène, 
où  il  obtint  dans  la  suite  une  grande  réputation.  Ce 
couple  fut  la  souche  de  toute  une  famille  de  comé- 
diens, dont  la  lignée  se  poursuivit  jusqu'à  la  fin  du 
xviii°  siècle,  pour  s'éteindre  dans  la  personne  du 
célèbre  artiste  Daml\n  de  Castro. 

Francisca  Baltasara,  dont  la  conversion  inespérée 
et  retentissante  fut  portée  sur  la  scène,  était  l'épouse 
de  l'acteur  comique  Miguel  Ruiz;  on  la  considérait 
comme  un  des  plus  beaux  ornements  de  la  scène 
espagnole.  Très  célébrées  furent  aussi  Angela  Dido, 
ainsi  nommée  par  sou  admirable  interprétation  du 
rôle  de  la  reine  Didon,  dans  une  tragédie  de  Guillen 
DE  Castro  etMARLv  de  Heredl\,  qui  mourut  à  Naples 
en  1638.  Quant  à  Juan  Rana,  au  dire  de  Car.\muel,  ce 
fut  le  plus  remarquable  gracioso  parmi  tous  ceux 
qui  brillèrent  sur  les  planches  pendant  les  règnes  de 
Philippe  III  et  de  Philippe  IV. 

La  troupe  espagnole  qui  suivit  en  1639,  à  la  capi- 
tale de  France,  la  jeune  Marie-Thérèse  d'Autriche, 
épouse  de  Louis  XIV,  était  dirigée  par  Sébastian  del 
Prado,  acteur  très  renommé  pour  les  rôles  de  jeune 


1.  «  Sub  idem  (empas  Amahylus  {sic  eam  vocabant),  inler  comicus 
floruit,  qux  erat  prodir/iosa  in  sua  arte.  EloquebaUir,  canebat, 
musicis  instmmentis  ludebat,  tripudiabat,  et  niliil  eial,  gued  cum 
laude  et  aplausu  non  faceret.  »  ILoc.  cil.  p.  706.) 

9.  Peut-cire  de  Caldéhon.  Elle  fut  élevée  secrètement  par  le 
comédien  Juan  Bezon,  qui  lui  enseigna  le  métier  et  lui  transmit 
son  nom. 

3.  Origen,  épocas  y  progresos  del  teatro  espa'tol,  disctirso  his- 
torico,  al  que  acompaùa  un  resumen  de  los  especlàculos,  fiestas  y 
recreaciones,  que  desdc  la  mas  remota  antigûedad  se  usaron  en  las 


amoureux  dans  lesquels  il  n'avait  qu'un  émule 
possible,  Antonio  de  Olmedo.  Il  parait  qu'à  Paris, 
Francisca  Bezon  (la  Bezona)  que  l'on  prétendait  fille 
naturelle  d'un  des  plus  grands  dramaturges  de  l'épo- 
que- fit  fureur  pendant  onze  années.  D'après  le 
dire  de  ses  contemporains,  elle  élait  douée  d'une 
grâce  et  d'un  charme  extraordinaires,  et  jouait,  chan- 
tait et  dansait  à  ravir.  Ses  rivales  furent  Maria  Calde- 
RON.  maîtresse  de  Philippe  IV  et  mère  du  second  Don 
Juan  d'Autriche,  si  différent  du  premier,  B.xrbara 
CoRONEL,  surnommée  Vamazone  qui,  comme  Sophie 
Arnould,  aimait  à  se  travestir  en  homme,  à  se  pro- 
mener à  cheval  et  à  courir  toutes  sortes  d'aventures 
impropres  de  son  sexe;  les  trois  sœurs  Ana,  Feliciana 
et  Micaela  de  Andrade,  remarquables  cantatrices  que 
l'on  appelait  les  trois  grâces;  et  la  spirituelle  Mandela 
Escamilla,  fondatrice  d'une  dynastie  de  comédiens 
de  grand  mérite. 

Pour  finir  nommons  encore  Lorenzo  Hurtado,  qui 
se  distingua  comme  chanteur  dans  les  représenta- 
tions fastueuses  du  palais  du  Biten  Retira  ;  Vicente 
Camacho,  connu  par  son  habileté  sur  la  trompette, 
instrument  qu'il  avait  appris  comme  soldat  de  l'armée 
du  roi;  et  Antonio  de  Prado.  La  liste  serait  intermi- 
nable si  nous  n'y  mettons  terme  en  renvoyant  le 
curieux  intéressé  à  quelques  ouvrages  importants  sur 
ce  sujet,  comme  les  Origines,  époques  et  progrès  du 
théâtre  espagnol,  compilation  du  comédien  Manuel 
Garcia  de  Villanueva^,  et  surtout  le  plus  érudit 
Traité  historique  sur  les  origines  et  les  progrès  de  la 
comédie  et  de  l'histrionisme  en  Espagne  "^  de  D.  Casiano 
Pellicer,  qui  contient  de  nombreuses  notices  biogra- 
phiques sur  des  comédiens  et  chanteurs  indigènes 
du  .xvii''  et  du  .wiii''  siècles. 

Il  est  probable  que  ces  artistes  ne  furent  point  des 
virtuoses  capables  de  rivaliser  avec  les  chanteurs  ita- 
liens, mais  en  revanche  ils  réussirent  à  interpréter 
de  merveilleuse  façon  un  théâtre  grandiose,  et  une 
musique  simple  et  naturelle,  sans  vains  apprêts  ni 
artifices  inutiles,  mais  pleine  de  sentiment,  de  poésie 
et  de  charme,  et  surtout  réfléchissant  en  toute  per- 
fection l'âme  nationale.  Par  malheur  ces  glorieuses 
traditions  devaient  disparaître  devant  l'opéra  italien 
et  le  virtuosisme,  dont  le  triomphe  s'impose  pendant 
tout  le  .\viii°  siècle.  Durant  toute  la  période  que  nous 
étudions,  le  théâtre  lyrique  espagnol  ne  souffrit  sous 
aucun  de  ses  aspects  la  moindre  influence  étran- 
gère, nous  tenons  d  le  faire  bien  remarquer,  car  il  est 
vraiment  inexplicable  qu'un  peuple  possédant  un 
art  si  typique,  développé  avec  tant  de  vigueur  et  avec 
une  orientation  si  sîire,  aie  fini  par  se  dévoyer  com- 
plètement du  bon  chemin  et  par  tomber  dans  l'admi- 
ration de  la  plus  fausse  et  de  la  plus  conventionnelle 
des  platitudes  soi-disant  artistiques. 


naciones  mas  célèbres  g  un  compendio  gênerai.  Por  Manuel  Garcia 
DE  ViLLANUEVA  HuGALDE  Y  Parra.  Madrid,  Gabriel  de  Sancha, 
IS02. 

4.  Tratado  histôrico  sobre  el  origen  y  progresos  de  la  comedia  y 
del  histrionismo  en  Espaùa,  con  las  censuras  teolôgicas,  reaies 
rcsoluciones  y  Providencias  del  Consejo  Suprerno  sobre  Coynedias  y 
con  la  noticia  de  algunos  célèbres  Comediantes,  asi  anliguos  como 
modernos....  Por  Don  Casiano  Pellicer,  oficial  de  la  Beat  Biblio- 
îeca....  Madrid,  en  la  imp.  de  la  Administraciôn  del  Real  Arbitrio 
de  Beneficencia,  1801,  2  vol. 
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VI.  —  La  illnsiqae  insirunientalo. 

■  Avec  le  triomphe  définilif  de  la  monodie  qui,  néces- 
sairement, comportait  un  accompagnement  et  l'appa- 
i-ilion  du  drame  lyrique,  la  musique  insirumenlale 
jusqu'alors  négligée,  devait  prendre  une  importance 
extraordinaire.  Lentement  au  début,  plus  lard  avec 
une  rapidité  croissante,  nous  voyons  le  primitif 
orchestre  s'enrichir  d'éléments  nouveaux.  On  est 
encore  bien  loin  de  la  merveilleuse  polyphonie  instru- 
mentale moderne,  mais  le  premier  pas  est  donné 
pendant  le  xvii"  siècle,  et  une  l'ois  engagé  dans  cette 
voix,  l'art  ne  s'arrêtera  plus  dans  sa  marche  progres- 
sive. 

Au  début  du  siècle  l'emploi  des  instruments  de 
musique  était  encore  très  limité,  du  moins  en  ce  qui 
concerne  le  style  religieux.  La  Chapelle  de  l'église 
primatiale  de  Tolède,  qui  donnait  le  ton  aux  autres 
chapelles  des  cathédrales  de  la  Péninsule,  n'admet- 
tait en  dehors  de  l'orgue,  qu'un  quatuor  d'instruments 
à  anche,  composé  par  un  basson,  deux-  hautbois  et 
une  espèce  de  petit  serpent,  auquel  on  ajoutait  par- 
fois, en  certaines  grandes  solennités  des  cornetas 
(cornets  à  bouquin),  des  vihuelas  à  archet  et  même 
des  harpes.  Un  Règlement  de  la  Chapelle  royale,  daté 
de  1601,  prescrit  que  les  enfants  qui  y  étaient  élevés, 
pouvaient  apprendre  l'orgue,  le  basson,  la  sacquebute, 
les  chi)-imias,  la  vihuela  d'archet  et  la  harpe.  C'était 
tout,  et  l'on  peut  voir  que  la  partie  faite  aux  instru- 
ments à  cordes  n'était  pas  la  plus  importante. 
Cependant  les  inventaires  faits  à  la  mort  de  Phi- 
lippe II  (1598)  énumèrent  une  bien  longue  liste  des 
instruments  de  musique  possédés  par  la  cour  d'Es- 
pagne, et  c'est  que  la  tendance  à  employer  dans  les 
œuvres  musicales  les  effets  de  l'orchestre,  com- 
mençait déjà  à  se  prononcer.  On  se  souviendra  que 
CoMES,  l'illustre  maître  de  l'école  de  Valence  se  plai- 
sait à  écrire  des  compositions  pour  plusieurs  chœurs, 
accompagnés  chacun  par  divers  instruments,  et  ce 
goût  pour  les  grandes  combinaisons,  avait  fait  que 
dans  le  Monastère  de  l'Escurial,  on  construisit  un 
carillon  ou  orgue  aérien,  comme  l'appelle  l'écrivain 
l'R.  Francisco  de  los  Santos  '■  formé  par  59  cloches, 
dont  32  accordées  chromatiquement  et  mises  en 
branle  par  un  jeu  de  pédales,  qui  pouvaient  con- 
corder, en  des  fêtes  solennelles,  avec  certaines  des 
œuvres  exécutées  dans  le  temple,  rehaussant  de  cette 
façon  la  puissance  de  l'ensemble.  Cela  devait  pro- 
duire une  grande  impression,  comme  on  peut 
l'observer  dans  les  conceptions  modernes,  où  cet 
effet  a  été  de  nouveau  mis  en  pratique. 

Mais  le  fait  le  plus  intéressant  qui  se  soit  produit 
au  commencement  de  cette  période,  nous  semble 
être  l'abandon  graduel  des  groupements  d'instru- 
ments congénères,  les  seuls  employés  jusqu'alors, 
pour  chercher  à  former  le  véritable  orchestre  par 
l'association  des  instruments  appartenant  à  des 
familles  différentes.  Vei's  le  milieu  du  .xvii''  siècle,  en 
1645,  pour   être  précis,  la   Chapelle    royale    sft   vit 


adjoindre  une  véritable  école  d'instrumentistes, 
confiée  aux  soins  de  Francisco  de  Valdés,  qui  devait 
être  en  mesure  de  fournir  un  orchestre  d'harmonie 
ainsi  formé  :  1°  quatre  tiples  (sopranos)  de  chirimias 
et  de  cornetas;  '2°  deux  ténors  de  chirimias,  habiles 
pour  jouer  la  basse  du  même  instrument;  3°  deux 
contraltos  de  chirimias,  tenant  au  besoin  le  petit 
basson  [bajoncito]  et  en  dernier  lieu  quatre  sacque- 
bules  {sacabuches) .  Remarquons  que  dans  l'ensemble 
de  ces  douzes  exécutants,  presque  toutes  les  familles 
des  instrumente  à  vent,  sont  représentées  par  divers 
de  leurs  individus. 

Il  est  curieux  d'observer  que  l'on  ne  parle  que  fort 
rarement  des  violes,  des  violons,  des  flûtes  el  des  fifres 
ipifanos),  cependant  tous  ces  instruments  étaient 
connus  déjà  vers  la  moitié  du  xvi°  siècle,  car 
il  est  avéré  que  la  reine  Marie  de  Hongrie,  sœur  de 
Charles  V  et  gouvernante  des  Pays-Bas,  lorsqu'elle 
revint  dans  sa  patrie,  amena  à  sa  suite  une  nom- 
breuse troupe  de  joueurs  d'instruments  divers, 
parmi  lesquels  les  listes  de  sa  Chapelle  font  mention 
de  violes  et  violons,  sacquebutes  et  cornets,  doucemels, 
bassons,  chirimias,  fliites  traversiéres ,  psalterions, 
clavicordes  ou  épinettes,  luths,  etc-. 

Mais  malgré  cela,  le  violon,  du  moins  tel  que  nous 
le  comprenons  aujourd'hui,  était  au  commencement 
du  wu"  siècle,  une  véritable  nouveauté  en  Espagne. 
Le  théoricien  Cerone,  qui  résida  longtemps  à  Madrid 
et  fut  présent  aux  fêtes  splendides  données  par  la 
cour  de   Philippe    III,    nous   dit   dans   son   célèbre 
Melopeo  (1613)  qu'il  y  avait  entendu  «  des  musiciens 
de  tecla  (instruments  à  touche),  guitare,  luth,  harpe, 
cornet,  flûte,  sacquebute,  vihuela,  violoncelle,  et  même 
de  violons  et  violaça  (variété  de  la  basse  de  viole)  '. 
Nous   tenons    à  noter  cette  nomenclature  d'instru- 
ments, car  elle  doit  nous  servir  pour  supposer  quel 
pût  être  l'orchestre  employé  dans  les  œuvres  lyri- 
ques de  LoPE  DE  Vegaci  CALDÉRON.Toutde  même  les 
listes  de  la  Chapelle  royale  de  l'année  1608  ne  font 
point    encore    meniion    de   violonistes    ni   d'autres 
joueurs    d'engins    sonores   analogues.    On    jugeait 
encore  les  instruments  à  cordes  comme  trop  profanes 
pour  figurer  dans  le  sanctuaire.  En  1617,  on  nomme 
pour  la  première  fois  un  certain  Felipe  Pichinini, 
italien  d'origine,  chanteur  et  instrumentiste   sur  le 
théorbe,  et  neuf  ans  après,  en  1626,  apparaît  un  miisico 
de  vihuela.  Mais  comme  les  autres,  la  Chapelle  royale 
devait  aussi  sacrifier  sur  les  autels  de  l'art  nouveau, 
et  se  laisser  corrompre  par  l'introduction  de  tous  ces 
instruments  appelés  par  leurs  nombreuses  ressources 
à  donner  le  coup  de  grâce  à  la  traditionnelle  poly- 
phonie. En  1633,  (c'est  la  plus  ancienne  date  que  nous 
pouvons  citer),  une  légion  d'instrumentistes  envahit 
la  Chapelle  royale  encore  dirigée  par  Mateo  Romero; 
elle  était  formée  par  Melchor  de  Camargo  et  Martin 
de  Ruego,  bassonistes;  Francisco  de  Valdés,  le  futur 
directeur  de  l'école  de  ministriles,  joueur  de  bajoncilln 
(petit    basson);    le    célèbre    Juan    Hidalgo,     Lope 
Maciiado  et  Bartolomé  Jobernardi  *  harpistes;  Juan 
DE  LA  Bastida  et  Enkii.>ue  Boteler,  mdsicos  de  vihuela, 
Felipe  del  Vado  et  Martin  Go.mez,  mûsicos  de  violon 


1.  Voir  Deacripciàn  brève  de  San  Lorenzo  el  Heal.  Madrid,  im- 
prenta  Real,  1657. 

2.  D'après  un  Inventaire  rédigé  par  Roger  Patihi-:,  maitre  de 
chapelle  et  trésorier  de  la  reine  (Document  des  Archives  de  Simau- 
-cas  :  Contaduria  mayor.  /'"  época,  ïi"  iOll). 

3.  «  Mûsicos  de  tecla,  .juitarra,  laud,  arpa,  corneta,  flauta,  saca- 
Jjuche,  vihuela,  violon,  aûn  violin  y  violaça.  »  Le  même  Cerone  rap- 


pni-le  que  le  monarque,  grand  amateur  de  musique,  protégeait 
beaucoup  les  musiciens,  leur  donnant  de  très  grands  honoraires,  de 
façon  qu'ils  menaient  à  la  cour  une  fort  bonne  vie  {vitla  rcgalada). 
■'i.  Italien  d'origine,  BaRtolomeo  Giobernahdi,  a  laissé  un  l'raité 
sur  la  musique  [Tratado  de  la  nnisica)  rédigé  en  espagnol  et  en 
italien,  qui  est  conservé  en  manuscrit  ii  la  Bibl.  JVacional  de  Madrid 
(Cote  :  Aa.  114). 
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(sorte  de  violoncelle),  tout  cela  sans  compter  les 
joueurs  de  chirimias  et  de  cornetas^.  Enfin,  en  1635, 
cet  orchestre,  déjà  assez  complexe,  est  radicalement 
transformé  par  l'adjonction  de  sept  violinistes,  parmi 
lesquels  se  trouvaient  quelques  artistes  de  véritable 
valeur,  comme  Flohian  Rey,  chef  de  la  troupe,  Juan 
DEL  Vadû  compositeur  remarquable -,  Nicolas  Pavela, 
EUGENio  DE  Heredia,  et  ce  Stefano  Limido  que  nous 
avons  signalé  comme  l'un  des  rares  musiciens  italiens 
établis  en  Espagne  pendant  le  xvii"  siècle. 

Ces  renseignements  ont  leur  intérêt  car  ils  peuvent 
servir  de  fondement  pour  reconstruire  la  musique 
qui  accompagnait  les  primitives  fêtes  de  larzuela  et 
les  autres  représentations  dramatiques  de  cette 
période.  Le  nom  à'orchestre,  nous  semble  un  peu 
e.xagéré  pour  qualifier  ces  associations  d'instruments 
divers,   dont  la  seule  mission  était  de  doubler  les 


voix,  de  renforcer  la  basse  continue  avec  des  harmo- 
nies fort  simples,  et  de  jouer  parfois  quelque  brève 
ritournelle  ou  quelque  petit  air  de  danse. 

Néanmoins  on  commence  bien  vite  à  observer  des 
tentatives  acheminées  à  créer  la  musique  concer- 
tante purement  instrumentale  ou  combinée  entre  la 
voix  et  les  instruments.  Parmi  ces  dernières  nous 
signalerons  un  cas  particulièrement  curieux,  une 
chanson,  pour  mieux  dire  une  Tonada  à  solo, 
(Exemple  XVIII)  qui,  outre  la  basse  continue,  com- 
porte une  partie  instrumentale  obligée  et  indépen- 
dante, écrite  pour  un  violon,  soit  selon  la  nomencla- 
ture espagnole  de  l'époque,  une  basse  de  viole  oa  violon- 
celle, li  est  à  remarquer  que  cette  charmante  compo- 
sition, si  remplie  de  véritable  sentiment,  appartient 
aux  formes  monodiques  de  transition,  c'est-à-dire  à 
celles  qui  cherchent  la  mélodie  pure  par  l'expression 
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1.  11  s'agit  de  l'instrument  appelé  en  Allemagne  zinke,  en  Italie 
cornetto,  et  en  France  cornet  à  bouquin.  L'ancienne  organographie 
espagnole  en  comprenait  toute  une  famille,  les  cornetas  rectns 
(droites)  que  l'on  nommait  aussi  blancas,  blanches,  parce  qu'elles 
étaient  fabriquées  en  bois  ou  en  ivoire,  et  mudas,  muettes,  par  la 
douceur  de  leurs  sons;  et  les  cornetas  tuertas  à  encorvadas  (tor- 
dues ou  contournées),  aussi  construites  en  bois,  mais  nommées 
negras,  noires,  à  cause  de  la  couleur  de  la  peau  dont  elles  étaient 
recouvertes.  L'embouchure  pouvait  être  séparée  du  corps  de  l'ins- 
trument dans  les  exemplaires  aigus  de  la  famille,  les  cornetas 
î'eciœs;  elle  était  llxée  à  la  parlie  plus  étroite  du  tube,    dans    les 


instruments  graves,  les  cornetas  tuertas.  La  famille  harmonique  se 
complétait  par  le  contrabajo  de  las  cornetas,  plus  tard  remplacé 
par  les  sacqnebutes.  On  les  employait  pour  doubler  les  voix,''à 
cause  de  leur  timbre  doux  et  moelleux,  bien  différent  de  celui  du 
cornet. 

2.  Il  a  laissé  en  manuscrit  un  Livre  de  messes  pour  chanter  au 
lutrin  {Misas  de  fncistol)  (Cote  Ce,  29,  .30  et  31)  et  une  liasse  de 
Tonadillas  y  letrillas  (Cote  Aa,  210)  conservées  à  la  Bibl.  Nacional 
de  Madrid.  La  Bibl.  Roy.  de  Munich  possède  aussi  un  de  ses  Villan- 
cicos  (Mns.  133, 2S72). 
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du  sens  exact  des  paroles.  L'auteur,  Miguel  Marti 
Valenciano  1  artiste  de  valeur  à  juger  par  cette  œuvre, 
reste  encore  inconnu,  et  on  voit  clairement  qu'habitué 
à  concevoir  dans  le  style  polyphonique,  il  n'ose 
aborder  directement  l'art  nouveau,  et  trouvant  son 
chant  trop  simple  soutenu  par  la  seule  basse  con- 
tinue, il  l'enrichit  par  une  voix  supplémentaire,  con- 
fiée à  un  instrument  qui  chante  aussi  et  vient  ren- 
forcer l'harmonie  à  la  façon  des  voix  intermédiaires 
employées  dans  l'ancien  style.  Sans  aucun  doute  il  a 
dû  exister  de  nombreux  exemples  analogues,  mais 
jusqu'à  présent  celui  qui  nous  occupe  reste  le  seul 
connu. 

Par  contre,  en  ce  qui  concerne  la  musique  pure- 
ment instrumentale,  nous  sommes  beaucoup  mieux 
fournis.  Antérieurement,  nous  avons  parlé  des 
Tocatas  pour  l'épinette  et  des  Gallardaspara  chirimias 
composées  par  le  moine  du  monastère  de  Montserrat, 
Fray  Juan  Romana,  qui  furent  si  célébrées  par  les 
contemporains  et  jouirent  d'une  grande  popularité 
pendant  presque  tout  le  xvii°  siècle.  C'était  des  essais 
vers  la  musi(iue  pure,  mais  encore  inspirés  des  airs 
de  danses  populaires  ou  de  cour,  et  le  seul  titre  de 
Gaillarde  l'indique  avec  toute  clarté.  Un  autre  reli- 
gieux, Fray  Bartoloméde  Selma  y  Salaverde,  appar- 


1.  Le  nom  est  ainsi  écrit  dans  le  manuscrit  de  la  Bibl.  Nacioiud 
de  Madrid,  Valenciano,  ce  qui  no  suffit  pas  pour  nous  apprendre 
si  c'est  le  second  patronymique  de  Mabti,  ou  bien  si  l'artiste  était 
natif  de  Valence. 


tenant  à  l'ordre  de  Saint  Augustin,  nous  a  laissé  un 
recueil  autrement  important,  quoique  fort  peu 
connu,  dont  voici  l'énoncé  :  Primo  libro.  Canzoni, 
Fantesie  et  Correnti  da  suonare  ad  una,  due,  tre  e 
quatro  col  Basso  continuo.  —  "Venise.  Magni.  1638 
(5  cah.  in-fol.  A  la  Bibl.  de  Breslau). 

L'auteur  qui,  dans  la  dédicace  de  son  oeuvre  au 
Prince  Charles  de  Pologne  et  de  Suède,  Évèque  de 
Breslau,  datée  de  Venise  le!" août  1638, nous  apprend 
qu'il  était  natureljd'Espagne  «  ou"  io  he.bbi  la  na'<cita,  e 
ieducatione  >>  (où  je  suis  né  et  oi'i  je  fus  élevé),  dut  être 
un  bassoniste  toutjà  fait  remarquable.  Dans  la  pre- 
mière partie  de  son  travail  on  peut  voir  une  série  de 
compositions  pour  le  basson  d'un  très  vif  intérêt  et 
qui  révèlent  une  technique  des  plus  avancées,  frisant 
presque  le  virtiwsisme.  Nous  reproduisons  (Exem- 
ple .\IX)  un  de  ces  exercices,  conçu  dans  la  forme 
des  variations,  qui  présenterait  plus  d'une  difficulté 
même  pour  un  artistCide  nos  jours.  Cela  suppose  une 
habileté  peu  commune  et  qui  honore  l'école  espa- 
gnole des  instruments  à  vent  à  laquelle  l'auteur  dit 
avoir  étudié,  et  le  l'ait  est  [d'autant  plus  saillant  que 
presque  un  siècle  plus  tard,  en  1708,  F.  E.  Niedt,  dans 
son  Musicalischeg  A,  B,  C  ^(Hamburg,  1708,  page  17) 
déclare  que  la  plupart  des  bassonistes  de  son  temps 
étaient  incapables  d'exécuter  des  traits  d'agilité  et 
qu'il  en  avait  connu  plus  d'un  n'ayant  jamais  vu  des 
passages  en  triples] croches  écrits  pour  son  instrument. 
On  pourra"^ voir  que  le  Père  Selma  ne  s'effraie  pas 
pour  si  peu  de  chose.  Ajoutons  qu'il  passa  presque 
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toute  sa  vie  auprès  de  I'Archiduc  Léopold  d'Autriche, 
ARCHEVÊQUE  DE  STRASBOURG,  qui  résida  longtemps  à 
la  cour  de  I'Empereur  Rodolphe  II  et  vers  1623  se 
retira  à  Rome.  Ce  lut  pour  la  cour  de  ce  prince  que 
le  moine  augustin  espagnol  composa  les  ouvrages 
contenus  dans  son  recueil,  56  morceaux,  — Fante^ie, 
Canzoïii,  Corrente (Coin-ànle),  Balletti  el  une  Gagliarda, 
pour  deux,  troisetquatre  instruments,  —  écrits  dans  un 
style  assez  libre,  tels  que  la  Canzonc  a.  quatre  voix  que 
nous  transcrivons  (Exemple  XX),  et  qu'on  peut  se 
hasarder  à  Juger  comme  des  ébauches  du  genre  sym- 
phonique,  surtout  par  l'habile  emploi  des  imitations 
et  des  variations. 

Vers  la  fin  du  siècle,  un  autre  recueil  non  moins 
intéressant,  nous  permet  d'apprécier  les  progrès  que 


1.  AniLisfimenls  harmoniques  de  Chambre,  à  trois  (voix),  deux 
Violons,  Violoncelle  ou  Clavecin.  Dédiés  à  rilUistrissime  Sei;.'neur 
Comte  Gaétan  (jiovanelli,  Ncble  de  Venise,  Baron  du  Saint  Empire 
Romain,  etc.  Prince  de  r.Académie  des  Forinati  (Formés)  consti- 
tuée dans  le  Collè.2;e  noble  de  St.  .\ntoine  h  Brescia,  dirigé  par  les 
P.  P.  de  la  Compagnie  de  Jésus;  par  U.  Franxois  Joseph  de 
CvSTrto,  Espagnol,  atlaché  audit  Collège  et  Académicien  fonni-. 
Il  est  vraisemblable  qu'un  autre  recueil  publié  par  I'Accademico 
FonMATO  sous  le  titre  :  «  Cunccrti  Accadcmici  d  Quattro,  cioé  un' 


la  musique  instrumentale  a  réalisés  pendant  une 
soixantaine  d'années.  Il  est  aussi  inconnu  que  le 
précédent  et  nous  croyons  devoir  ti-anscrire  son  titre 
avec  la  plus  grande  exactitude  :  Trattenimcnti  armo- 
nicida  Gainera  a  tre,  due  Violini,  Violoncelio  o  Cémbalo. 
Dedicati  ail'  lUustrissimo  Signor  Conte  Gaetano  Giova- 
NELLI,  Nobile  Veneto,  Barone  del  S.  H.  I.  etc.  Principe 
deW  Accademia  de'  Formati  eretta  nel  Colleyio  de 
Nobili  di  S.  Antonio  in  Brescia,  diretto  da  P.  P.  délia 
Compagnia  di  Giesu,  da  D.  Krancesco  Giuseppe  de 
Castro,  Spag.nuolo  Conuittore  délia  stesso  Collegio, 
ed  Accudemico  Formata,  Opéra prima^.  In  Balagna, 
per  PlER  Maria  Monti.  1G9o.  (Au  Liceo  de  Bologne.) 
Castro  se  montre  dans  ses  Divertissements  comme  un 
imitateur  des  essais  de  musique  de  chambre  com- 
posés par  Maurizio  Cazzatti  [Sonate  a  iina,  doi  e 
tre.  Venise,  1648)  et  l'illustre  ArcangeloCorelli  qui, 


Oboe,  due  Violini  i  Violone,  con  la  parla  per  il  Cembalo,  conse- 
crati  air  Illitstris.iimo  Sii/nore  Carlo  da  Pehsico  dalV  Accade- 
Mico  FoRMATO.  Opéra  Quarta.  In  Bolor/na,  alV  insefjna  delV  Angelo 
Custode,  per  li  Péri,  1708.  »  (De  même  au  Liceo  de  Bologne),  soit 
aussi  composé  d'oeuvres  de  cet  auteur  qui,  étant  rentré  dans  les 
ordres,  les  faisait  imprimer  sous  un  pseudonyme. 
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•en  développant  la  technique  du  violon,  fut  pour  ainsi 
dire  le  véritable  créateur  du  genre  avec  ses  Sonate 
da  'càmera  pour  deux  violons,  violoncelle  ou  piano 
(op.  2)  publiées  à  Rome  en  168a.  Le  musicien 
espagnol  atiaché  au  collège  des  Jésuites  de  Brescia, 
dans  sa  première  œuvre,  qu'il  déclare  être  «  plutôt 
que  les  prémices  de  mes  études,  un  délassement  de 
plus  rigoureuses  et  sévères  occupations'  »  semble 
■avoir  oublié  les  traditions  nationales  pour  s'adonner 
à  l'imitation  de  l'art  italien.  Il  est  vrai  que  celui-ci 
allait  bientôt  exercer  une  espèce  d'hégémonie  absolue 
sur  presque  toute  l'Europe.  Castro  avait  du  moins 
pour  excuse  sa  résidence  à  l'étranger,  mais  nous 
verrons  dans  la  suite  bien  d'autres  artistes  suivre  son 
exemple  et  se  soumettre  à  l'influence  italienne  sans 
jamais  avoir  quitté  leur  pays  d'origine.  Simple  ques- 
tion de  mode  qui,  protégée  par  la  cour,  devait  finir 
par  conduire  à  sa  perte  l'ancien  et  glorieux  art 
national. 

Ce  développement  de  la  musique  instrumentale 
donna  lieu  à  la  production  de  certains  ouvrages 
dignes  de  ne  pas  être  oubliés.  Nous  avons  signalé 
pendant  le  xvi"  siècle  divers  livres  de  tablature 
soit  pour  l'orgue,  soit  pour  d'autres  instruments, 
parmi  lesquels  la  vihuela  était  la  mieux  partagée. 
L'intéressante  série  se  poursuit  d'abord  par  l'œuvre 
d'un  moine  portugais,  Fray  Manuel  Rodrigues 
CoELHO,  qui  se  vante  d'avoir  été  le  premier  à  publier 
dans  sa  langue  et  dans  son  pays  un  recueil  de 
musique  chiffrée  pour  les  instruments  à  clavier  et 
la  harpe,  c'est  le  rarissime  volume  :  Flores  de  Mudca 
para  o  instrumento  de  Tecta  e  Harpa.  Coinposlas  por  o 
Padre  Manoel  Rodriguez  Coelho,  Capellûo  do  serviço 
de  Sua  Magestade  e  Tangedor  de  Tecla  de  sua  Real 
Capella  de  Lisboa,  natural  da  cidadc  de  Elvas.  Dedi- 
■cado  à  À.  S.  C.  R.  Magestade  del  Rei/  Philippe  terceiro 


1.  Voir  la  dédicace  datée  de  Brescia  le  28  janvier  1695  : 
a  primizie  del  nuo  non  dira  studio,  ma.  sollieno  dalla  piâ  rigorosa 
•e  seuera  occupazione  d'altri  stiidii  ».  Ce  fragment,  le  seul  de  quel- 
que intérêt  contenu  dans  cet  écrit,  permet  de  supposer  que  Cas- 
tro s'apprêtait  à  professer  dans  la  Compagnie  de  Jésus. 

2.  (Fleurs  de  musique  pour  les  instruments  à  clavier  et  la  harpe, 
composées  par  le  Pèrk  Manoel  Rodriguez  Coelho.  Chapelain  de 
S.  M.  et  Organiste  de  sa  chapelle  royale  ii  Lisbonne,  naturel  de  la 
ville    d'EIvas.    Dédié   à  la  S.  C.  R.  M.  du    Roi  Philippe  III   des 


das  Hespanhas-...  (Lisbonne,  Craesbeck,  i620.  A  la 
Bibl.  Nacioyial  de  Madrid).  Ritter,  dans  sa  remar- 
quable Histoire  de  l'orgue  (Zur  GeschicJUe  des  Orgel- 
spiels.  Leipzig,  1884),  a  reproduit  deux  compositions 
(n°^  55  et  56)  de  cet  artiste  de  valeur  qui  pendant 
plus  de  vingt  années,  fit  admirer  sa  grande  habileté 
d'exécutant  d'abord  sur  l'orgue  de  la  cathédrale 
d'Elvas,  puis  sur  celui  de  la  Chapelle  royale  de  Lis- 
bonne. Rappelons  que  le  Portugal  faisait  partie  inté- 
grante de  la  couronne  d'Espagne  pendant  une  bien 
grande  partie  du  .wir-  siècle,  et  qu'alors  il  n'existait 
pas  de  différences  notables  entre  l'art  musical  des 
deux  pays.  Par  cette  même  raison  nous  devons  citer  la 
Lyra  de  Arco  ou  Arte  de  tanger  rebeca  (Lisbonne,  1639. 
A  la  Bibl.  A'acionai  de  Madrid)  la  première  ou  du  moins 
la  plus  ancienne  méthode  de  violon  parue  dans  la 
Péninsule  ibérique,  écrite  par  Don  Agustin  da  Cruz^, 
né  à  Braga  vers  1590,  et  qui,  le  12  septembre  1609, 
prenait  l'habit  comme  chanoine  régulier  de  la  con- 
grégation de  Santa  Cruz,  à  Coimbra.  Plus  tard  il 
devint  maître  de  chapelle  au  Monastère  de  San  Vi- 
cente  da  Fora.  Remarquons  que  la  publication  de  ce 
traité  didactique  n'est  postérieure  que  de  quatre 
années  à  l'admission  des  violons  dans  la  Chapelle 
royale  de  Madrid  (1635),  exemple  aussitôt  suivi  par 
la  chapelle  royale  de  Lisbonne. 

A  la  célèbre  école  des  organistes  espagnols  se 
rattache  le  nom  de  Francisco  Correa  de  Arauxo, 
dont  les  deux  nations  sœurs  se  disputent  l'origine. 
En  vérité  on  ignore  le  lieu  oti  il  naquit  pendant  le 
dernier  quart  du  .\Vl^  siècle.  Issu  d'une  ancienne 
famille,  sa  vocation  l'entraîna  à  devenir  prêtre.  11  fut 
organiste  de  l'église  collégiale  de  San  Salvador  à 
Séville,  et  recteur  de  la  congrégation  de  chanoines 
établie  dans  cette  même  église.  Généralement  on  le 
confond  avec  son  homonyme  Fray  Francisco  de 
Arauxo,  moine  dominicain,  professeur  à  l'Université 


Espagnes),    L'énoncé    de    ce    titre     conlient    presque    toutes    les 
données  biographiques  sur  cet  artiste  qui  nous  soient  connues. 

3.  La  célèbre  Bibl.  Musicale  du  Roi  Je.\n  IV  de  Portugal  possé- 
dait deux  autres  ouvrages  manuscrits  de  .Agostinho  da  Crl'z: 
1"  :  Duas  artes,  unia  de  Cantochâo  por  cstylo  nooo,  e  outra  de 
orfjào  corn  fiijuras  mut  curiosaSy  compostas  no  anno  1632  et  -2"  ; 
Prado  musical  para  Urgâo,  dedicado  a  Streti.  Magestade  del  Reij 
a.  JoAO  IV. 
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de  Salamanqueeten  1644  nommé  évèquede  Segovie*. 
Le  simple  prêtre  qui  nous  occcupe,  se  lU  surtout 
remarquer  comme  organiste  d'une  habileté  excep- 
tionnelle et  comme  compositeur  de  mérite.  En  1626, 
il  publia  àAlcalâ,  sous  le  titre  de  Facultad  orgânica- 
un  traité  didactique  pour  son  instrument,  dans 
lequel  il  insère  70  pièces  de  sa  composition,  prin- 
cipalement dans  la  l'orme  de  ces  Tientos  ou  pré- 
ludes, inventée  par  l'insigne  Cabezon.  L'auteur,  à  la 
fin  de  son  ouvrage,  se  vante  d'avoir  fait  des  choses 
nouvelles,  jamais  entendues  avant  lui.  Quoiqu'au 
dire  du  savant  Eslava  "  plusieurs  de  ces  nouveautés 
ne  soient  que  des  extravagances,  on  ne  peut  contester 
que  CORREA  DE  Arauxo  l'ut  un  maître  de  génie  et  un 
technicien  de  grande  valeur  dont  l'influence  bien- 
faisante agit  sur  les  organistes  nationaux,  car  l'orgue 
eût  toujours  en  Espagne  de  nombreux  adeptes. 

Pendant  la  période  qui  nous  occupe  fleurit  toute 
une  légion  d'organistes  distingués,  et  nous  allons 
faire  mention  des  plus  remarquables.  Ce  sont 
d'abord,  l'aragonais  Aguilera  de  Heredia,  dont 
l'historien  Lanuza  (Historias  eclesi'isticas  y  seculares  de 
Aragon.  Saragosse,  1622.  Tom.  IL  Cap.  XLVii")  parle 
avec  les  plus  grands  éloges,  et  qui  fut  organiste, 
puis  maître  de  chapelle  a  l'une  des  deux  cathédrales 
[la  Seo)  de  la  métropole  aragonaise  *;  Bernardo 
Cl.wijo  et  Martinez  Verdugo,  aussi  déjà  nommés, 
l'un  et  l'autre  virtuoses  émérites  attachés  à  la  Cha- 
pelle royale;  et  Fray  Pedro  Tafalla,  moine  hiéro- 
nymite,  ayant  prononcé  ses  vœux  en  1623,  à  l'Escu- 
rial,  et  qui  tint  pendant  toute  sa  vie  l'orgue  de  ce 
monastère^  sans  que  cet  isolement  fut  un  obstacle 
pour  que  sa  renommée  s'étendit  par  toute  la  Pénin- 
sule. Ces  quatre  artistes  brillèrent  pendant  la  pre- 
mière moitié  du  xviF  siècle,  tandis  que  la  seconde 
fut  illustrée  par  D.  Basilio  Sesé  y  Beltran,  né  à 
Saragosse  en  1636,  qui  devint  organiste  du  couvent 
des  Carmes  déchaussés  de  Madrid  ;  le  célèbre  théo- 
ricien Fray  Pablo  Nasarre,  dont  les  œuvres  didac- 
tiques vont  nous  occuper  tout  à  l'heure;  Gerûnimo  de 
LA  Torre,  si  distingué  compositeur  de  musique  pro- 
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fane,  nommé  le  7  août  1677  organiste  à  la  cathé- 
drale du  Pitar  de  Saragosse,  puis  élevé  au  poste  de 
maître  de  chapelle,  par  le  même  chapitre,  le 
5  mars  1695  et  Juan  Bautista  Rocabert,  disciple  de 
l'école  de  Montserrat  où  il  prit  l'habit  le  7  no- 
vembre 1674.  Ce  dernier  était  d'une  égale  force  sur  la 
harpe,  le  violon  et  l'orgue.  11  mourut  à  Madrid  en  1701. 
Don  José  Elias,  organiste  et  chapelain  du  monastère 
royal  du  Carmel  de  Madrid,  technicien  fort  habile  et 
auteur  de  plusieurs  belles  pages  composées  pour  son 
instrument,  qui  nous  sont  parvenues,  parle  avec 
enthousiasme,  dans  un  travail  manuscrit  que  le 
savant  Eslava  avait  eu  occasion  de  consulter  •=,  de 
son  contemporain  l'organiste  de  la  cathédrale  d'Urgel 
dans  la  Catalogne,  Don  José  Cavanillas,  homme 
d'un  rare  mérite,  qui  surpassait  en  dextérité,  méca- 
nisme et  science,  tous  les  virtuoses  de  son  temps, 
même  Pablo  Bruna,  l'aveugle  de  Daroca.  Elias  rap- 
porte que  dans  sa  jeunesse  il  jouait  plus  de  trois 
cents  œuvres  dues  au  talent  de  Cavanillas,  et  que 
depuis  cette  époque,  qui  répondait  à  l'année  1690, 
jusqu'à  celle  de  sa  mort,  arrivée  en  1725,  il  croit  que 
ses  ouvrages  dépassèrent  le  nombre  de  huit  cents, 
parce  qu'il  était  homme  d'un  génie  fécond  et  doué  d'un 
grand  amour  pour  le  travail,  et  aussi  parce  que  les 
français  avaient  beaucoup  d'estime  pour  ses  œuvres 
et  les  payaient  fort  bien.  11  paraît  que  la  réputation 
de  Cavanillas  s'était  répandue  dans  le  midi  de  la 
France  et  que  les  chapitres  de  diverses  cathédrales 
de  ces  régions  le  firent  appeler  plusieurs  l'ois  pour 
tenir  l'orgue  dans  les  jours  de  grande  solennité. 

Le  fait  est  que  les  diverses  œuvres  de  ce  remar- 
quable artiste  qui  nous  sont  parvenues  (tout  un 
recueil  manuscrit  conservé  à  la  bibliothèque  de  la 
Diputaciôn  de  Barcelone)  révèlent  un  incontestable 
talent.  La  technique  de  Cavanillas  est  très  hardie, 
comme  on  peut  l'observer  dans  la  superbe  Tocata 
pour  l'orgue  que  nous  reproduisons  (Exemple  XXI) 
page  absolument  hors  ligne,  par  la  vigueur  de  la 
conception,  la  beauté  des  développements  et  l'ampleur 
du  style. 


r    r    T    r 


1,  D'après  UuKTiF-EcHARD  :  Scriptores  oj'diins  Pnpdicatorum. 
Paris,  1721  (t.  Il,  p.  609),  le  célèbre  iliéologien  de  l'ordre  do  SainL- 
Domi nique,  s'appelait  d'après  sa  mère  Cu a ves  de  Arauxo,  et 
naquit  à  Vérin,  dans  la  Galice,  vers  15S0.  Le  5  mars  1601  il  pro- 
nonça ses  vœux  au  couvent  de  Salamanque.  En  1617  il  fut  engagé 
par  l'UniversiLé  de  cette  ville,  comme  suppléant  de  la  chaire  de 
théologie,  qu'il  occupa  en  propriété  pendant  vingt  ans,  de  16-33  a 
16i3.  L'année  suivante  il  était  élevé  à  l'évèché  de  Segovie.  Pour 
comprendre  qu'il  y  a  eu  confusion  de  personnes  il  suffit  de  remar- 
quer qu'en  1626,  l'organiste  de  Séville  s'intitule  simplement  ^jr^ire 
[presbitero), 

2.  Les  exemplaires  de  cette  œuvre  importante  sont  devenus  de 
la  plus  insigne  rareté.  Voici  son  signalement  :  Libro  de  tientos  y  dis- 
cursos  de  mùsica  pràct'ica  y  tlieorica  de  àryano,  intitulado  Facultad 
orgânica;  con  el  quai  y  con  vioderado  estudio  y  perseverancia^ 
qualquier  mediano  tanedor  piiede  salir  aveniajado  en  ella, 
sabiendo  diestramenie  cantav  canto  dcôrgano,  y  sobre  fado  tenien- 
do  buen  natural.  Compuesto  por  Francisco  Correa  de  Arauxo, 
clérUjo  presbilero,  Organista  de  la  Jijlesia  Collégial  do  San  Sal- 
vador de  la  ciudad  de  Seoilla,  Hector,  de  la  Hermandad  de  las 
sacerdûtes  dellay  Maestro  en  la  Facultad,  elc....Jmpreso  en  Alcalà, 
por  Antonio  Arnao,  a'io  de  i636.  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 


{Livre  de  préludes  et  discours  de  musique  pratique  et  théorique 
pour  l'orgue  intitulé  Faculté  d'orgue,  par  lequel  et  avec  une  étude 
modérée  et  persévérante,  un  exécutant  de  moyenne  force,  sortira 
à  son  avantage,  pouvant  jouer  avec  habileté  le  chant  d'orgue, 
surtout  s'il  est  doué  d'une  bonne  nature.  Composé  par  Fran- 
cisco CoHRE.v  Dt;  Arauxo,  prêtre  régulier,  organiste  de  l'église 
collégiale  de  San  Salvador  de  la  ville  de  Séville,  Recteur  de  la 
confrérie  des  prêtres  de  celte  église  et  Maître  de  la  Faculté,  etc.  ») 
Dans  celle  œuvre  Correa  de  Araujo  parle  d'avoir  écrit  deux  autres 
travaux  :  Casos  morales  de  la  mûsica  et  un  livre  :  De  Vei'sos  (pro- 
bablement de  poésies).  Restés  eu  manusiîril,    ils    semblent   perdus. 

3.  Voir  la  Préface  du  Museu  orgânico  espanol  {Madrid,  1S53). 

4.  Un  volume  manuscrit  d'œuvres  pour  orgue  de  cet  auteur  se 
trouve  à  la  Bibl.  de  la  Diputaciôn  de  Barcelone. 

5.  11  était  si  estimé  des  autres  moines,  que,  ne  voulant  pas  se 
séparer  de  sa  mère;  il  obtint  qu'on  la  reçût  dans  un  appartement 
contigu  au  couvent,  où  elle  mourut.  Dans  la  Lîj-a  sacro-hispana, 
Eslava  a  publié  un  Libéra  me  à  huit  voix  du  P.  Tafalla,  remar- 
quable par  le  caracLcre  religieux  et  la  forme  scientilique. 

6.  Voir  Breoe  memoria  histôrica  de  los  organistas  esparioles 
(p.  8}  dans  le  Museo  orgânico  espanol  (Madrid,  1853), 
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Ce  fut  aussi  en  France  que  brilla  le  talent  d'un 
certain  Luis  de  Aranda,  natif  de  Séville  et  fameux 
organiste,  ce  rossignol  charmant  dont  Louis  X\U  faisait 
tant  (V estime  '.  Il  semble  avoir  résidé  longtemps  dans 
le  sud  de  la  France  et  tout  spécialement  àNarbonne, 
ville  où  il  mourut  avant  1660,  car  vers  cette  date 
OuvRARD,  juge  fort  compétent,  qui  venait  d'être 
nommé  directeur  de  la  maîtrise  de  l'église  Saint- 
Just,  écrivait  à  I'Abbé  Nicaise  (Bibl.  Nat.  de  Paris, 
mns.  fr.  9  360,  fol.  20  b)  :  «  Il  est  mort  à  Narbonne 
un  Daranda,  Espagnol,  qui  a  l'ait  du  bruit  à  Paris, 
jusqu'à  y  passer  pour  un  magiiùen,  parce  qu'il  joiioit 
d'une  manière  extraordinaire;  cet  organiste,  par  le 


1.  Voir  Le  Confiteor  (fe  l'Infidèle  Voyageur,  par  feu  Georges 
Martin,  Renégat,  extrait  de  ses  Voyages,  16S0,  pag,  181.  (A  la 
Bibl.  de  Rouen.) 

2.  Pour  plus  de  détails  sur  Aranda,  voir  :  Remarques  de  quel- 
ques voyageurs  sur  la  musique  en  Allemagne  et  dans  les  pays  du 
Nord,  de  1634  à  1700,  par  A.  PiRRO,  dans  le  Riemann-Festschrift 
(Max  Hesse,  Leipzig). 

3.  La  Mûsica,  Madrid,  Imp.  Real,  1779. 


mélange   des  jeux,    faisoit  paroistre  des  jeux,    qui 
n'estoient  point  dans  l'orgue  ^.  » 

Citons  encore  AntûiNio  Ratia,  Ignacio  Perez,  Miguel 
DiAZ  MORENO,  et  le  célèbre  Don  Juan  Perez  Rold.4n, 
organiste  et  maître  de  chapelle  du  monastère  royal 
des  Dames  Augustines  de  l'Incarnation  à  Madrid,  qui 
dut  mourir  vers  la  fin  de  1722,  car  l'année  suivante 
il  était  remplacé  par  Don  Diego  Miiclas.  Dans  le  troi- 
sième chant  de  son  poème  :  De  la  Musique^,  DoN 
T0M.\s  DE  IRIARTE,  place  cet  artiste  au  nombre  des  plus 
illustres  compositeurs  de  l'Espagne,  quand  il  écrit  «  Ce 
n'est  pas  ma  chanson  qui  te  loue  (la  musique  espagnole) 
mais  bien  les  œuvres  immortelles  de  Patino,  Hoi,d.\n, 
Garcia,  Viana,  Guerrero,  Victoria,  Rdiz,  Morales, 
LiTERES,  San  Juan,  Duron  et  Nebra.*  »  En  effet,  les 

-i.  Voir  loc.  cit.  ; 

A'o  es  yd  mi  canto,  nô,  quien  te  célébra, 
Sijio  las  }nism(is  obras  immortales 
De  Pati.no,  Roldan,  Garcu,  Viasa, 
De  GoEnRERO,  Victoria,  Kuiz,  MonALts, 
De  LiTERES,  San  Juan,  DlkOn  ij  Nebra. 
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ouvrages  de  Pi-.itEZ  Roldàn,  cousei-vés  aux  archives 
des  couvents  de  VlncunKition  el  de  VEscurial,  de  la 
Chapelle  royale  de  Madrid  (un  volume  de  Messies 
solennellcii  pour  chauler  au  lulrin)  el  de  la  Cathé- 
drale de  Ségovie  (recueil  de  Messes  de  Requiem,  dont 
une  a  été  publiée  dans  le  tome  I"  de  la  Lira  sacro 
hispana)  sont  de  toute  beauté,  et  nous  prouvent  que 
cet  artiste  lui  le  continuateur  des  glorieuses  tradi- 
tions nationales,  du  moins  quant  aux  idées  esthé- 
tiques qui  inspirent  ses  conceptions,  si  bien  dans  la 
l'orme  il  se  ressent  quelque  peu  du  mauvais  goût, 
c'est-à-dire  de  la  tendance  vers  la  complication  el  la 
surcharge  des  ornements,  qui  commence  à  prédo- 
miner vers  latin  du  xvii°  siècle. 

Tous  les  organistes  que  nous  venons  d'énumérer, 
démontrent  que  la  culture  de  rinslrumenl  de  musi- 
que religieux  par  excellence,  s'était  élevée  à  une  hau- 
teur considérable  pendant  cette  période.  Aucune 
autre  branche  de  la  musique  instrumentale  ne  sau- 
rait lui  élre  comparée,  si  ce  n'est  celle  qui  concerne 
la  technique  de  la  guitare,  l'instrument  caractéristi- 
que national.  Le  contraste  peut  sembler  l'rappant, 
mais  il  s'explique  sans  dillieulté  en  tenant  compte 
que  si  l'Espagne  lut  d'une  part  un  pays  d'ascétisme  et 
de  mysticité,  elle  fut  aussi  une  terre  pleine  de  vie  et 
de  passion,  où  s'épanouirent  la  vie  extérieure  et  le 
goût  du  plaisir.  La  guitare  accessible  à  toutes  les 
classes  sociales,  d'un  jeu  assez  simple,  et  d'une 
sonorité  si  typique,  devint  bien  vite  très  populaire.  Elle 
avait  succédé  à  l'ancienne  vilntela  aristocratique,  déjà 
presque  absolument  oubliée  au  début  du  xvil''  siècle, 
et  perfectionnée  par  l'adjonction  de  la  cinquième 
corde,  elle  avait  été  appelée  guitare  espagnole.  On  se 
souviendra  que  la  publication  de  l'ouvrage  du  Docteur 
en  médecine,  Juan  Carlos  Amat,  Guitarra  esparwla  y 
vandola  (Barcelone,  11586),  signale  la  fin  de  l'histoire 
de  la  vihuela  qui,  à  partir  de  ce  moment,  s'homolo- 
gue à  la  guitare.  Celle-ci,  accrue  de  la  cinquième 
corde  se  répandit  par  toute  l'Europe,  et  devint,  pour 
ainsi  dire,  l'instrument  à  la  mode,  non  seulement  à 
Madrid,  mais  à  Paris,  à  Londres  et  à  Vienne. 

Le  savant  Père  Mersenne,  dans  ses  érudils  Harmo- 
nicorum  Libri  XII  (Paris,  1648),  dédie  tout  un  chapitre 
[Propositio  XXL  Citharx  Hispaniex,  figuram,  construc- 
lionem,  concentum,  percusionnes  et  usum  explicare, 
page  27-30)  à  la  Guitare  espagnole,  elc'esl  d'après  lui 
que  nous  reproduisons  la  figure  de  l'instrument  natio- 
nal (Fac.-sim.  III")  tel  qu  il  était  pendant  la  première 
moitié  du  xvii"  siècle.  Dans  sa  forme  il  n'a  presque 
pas  changé,  seulement  de  nos  jours  il  est  doté  de  six 
cordes  simples  au  lieu  de  cinq  cordes  doubles,  accor- 
dées à  l'unisson,  qu'il  possédait  alors. 

La  technique  des  artistes  espagnols  était  pendant 
cette  époque  universellement  acceptée,  et  le  petit, 
mais  fort  pratique  Traité  du  médecin  catalan,  souvent 
réimprimé  que  nous  avons  nommé  tout  à  l'heure, 
contribua  grandement  à  la  vulgariser  dans  la  Pénin- 
sule. En  1620,  Giovanni  Ambrosio  Colonna  (Stampudo- 
rino)  publiait  à  Milan  son  Intavolalura  di  chitarra  alla 
spagnuola  (Au  Brit.  Mus.)  curieux  ouvrage  qui  con- 
tient des  compositions  dans  le  genre  espagnol  [Passa- 
calli,  Follie,  etc.),  et  dans  le  style  italien  (Passimezi, 
Gagliardi,  Correnti  e  Arie  diverse),  et  qui  répandit 
en  Italie  les  procédés  typiques  dos  guitaristes  espa- 
gnols. En  France  ce  fut  la  méthode  de  Luis  de  Bri- 
ZENO',  publiée  à  Paris,  chez  Pierre  Bai.lard  en  1626, 


1.  Fktis  et  EiTNRB  ccrivenL  Je  nom  de  nel  auteur  Buecnkû.  Par 
suite  d'une  foute  d'imprimerie,  il  est  transcrit  sur  le  litre  de  l'ou- 


qui  apprit  aux  amateurs  l'art  de  jouer  la  guitare  à  la 
façon  espagnole.  Le  travail  de  cet  adroit  virtuose,  cité 
avec  éloge  par  le  Père  Mersenne,  dans  son  Traite  de 


ni 

! 

4 

S 

a 

, 

J  r  1                         ^ 

<,> 

Kp," 

<> 

*<^ 

<> 

Fig.  337. 

l'harmonie  universelle  (Paris,  1627),  est  devenu  de  la 
plus  grande  rareté  et  nous  croyons  utile  de  donner 
son  signalement  complet  :  Metodo  mui  facilissimo  para 
aprender  â  taner  la  Guitarra  à  lo  Hspaiîol,  compuesto 
por  Luis  DE  Briçneo  y  presentado  à  Madama  de  Châ- 
les, en  el  quai  se  hallaran  cosas  curiosas  de  Romances 
y  SeguidiÛas.  Juntamente  sesenta  liçiones  di/'erentes, 
un  Metodo  para  templar,  otro  para  conocer  los  aquer- 
dos  todo  por  una  horden  agradable  y  facilissima.  — 
Impreso  en  Paris,  por  Pedro  Ballard,  impresor  del 
Rey.  MVICXXVII.  (A  la  Bibl.  Nat.  de  Paris.)  Nous  repro- 
duisons (Fac-sim.  IV<=)  un  exemple  de  la  tablature  par 
accords  employée  par  ce  fameux  guitariste.  Il  s'agit 
d'une  chanson  militaire  composée  probablement  vers 
1615,  à  l'occasion  du  mariage  de  Louis  XIII  avec 
Anne  d'Autriche  el  de  l'arrivée  en  France  de  cette 
illustre  princesse.  Nous  en  donnons  la  traduction 
(E.xemple  XXII)  pour  être  jouée  dans  le  style  ras- 
gueado,  c'est-à-dire  en  accords  arpégés. 

Si  la  Méthode  de  BrizeSo  propagea  en  France  l'art 
des  guitaristes  espagnols,  un  musicien  portugais, 
élevé  en  Espagne  et  attaché  pendant  quelque  temps  à 
la  suite  de  Philippe  IV,  suivant  l'exemple  de  G.  A.  Co- 
lonna, continua  à  divulguer  les  traditions  nationales 
en  Italie  par  la  publication  de  son  :  Nueoo  modo  de 
cifra  para  taner  ta  guitarra  con  variedad  y  perfeceiôn 
y  se  muestra  ser  instrumenta  perfeeto  y  abundante..., 
por  Nicolas  Doizi  de  Velasco,  mùsico  de  S.  M.  y  del 


vrage  avec  celle  orLogrophe  :  Bbiçneo,  mais  à  la  fin  de  l'introduo- 
lion  on  peut  voir  la  signature  oorreclement  écrite,  Luis  de  BhiçeSo. 


2096 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA   MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


4t5  I"  IZ2S  ti44  5 

Des  emharca  en  Bordeaos.  elfol  el/ôl  de  £/pana.  tocan  los  clariwî. 
Los  clarines  tocan.  trompas  y  caxas.  tocan  tocan  tocan  trompas 
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tocan, tocan,    trompas  y      ca_xas, tocan,    tocan, tocan,    trompasy        ca.xas. 


Sr.  Infante  Cardenal,  y  al  présente   del  Duque   de 
Médina  de  las  Torres,  virey  de  Napoles^.  Napoles. 
Por  Egidéo  Longo  '/64Ô'.  —  (A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid.)  Cet  ouvrage  est  fort  bien  fait,  et  il  a  sans 
doute  contribué  à  former  l'école  des  guitaristes  ita- 
liens où  brillèrent  particulièrement  Giovanni  Bat- 
TisTA  Granata,  de  Bologne,  et  Francesco  Corbera, 
de  Pavie  "^.  Ce  dernier  nous  semble  être  une  seule  et 
même  personne  que  le  virtuose  Francisco  Corbera 
ou  Corbetta,  donné  généralement  comme  espagnol, 
et  auquel  on  attribue,  sous  la  loi  de  l'érudit  biblio- 
graphe Nicolas  Antonio  (Bibliothecu  Hispana  Nova. 
Rome,  1672.  Tom  1.  page  318),  un  Traité  pour  la  gui- 
tare dédié  au  Roi  Philippe  IV,  et  publié  sous  le  titre  : 
Guitarra  espaiîola  y  sus  diffyrenrias  de  sones.  Il  est 
avéré  que  l'italien  Coebetta  ou  Corbera,  l'un  des  plus 
habiles  exécutants  de  son  époque,  parcourut  presque 
toute  l'Europe,  et  après  avoir  résidé  quelque  temps 
à  Madrid,  finit  par  se  fl.ver  à  Paris,  où  il  mourut.  Or 
pendant  son  long  séjour  près  de  la  cour  de  France, 
il  publia  un  ouvrage  fort  remarquable  :  La  Guitare 
royale  (Paris.  H.  BoNNEniL,  1671),  précédé  d'un  Dis- 
cours aux  amateurs  de  cet  instrument,  dans  lequel  il 
dit  avoir  publié  diverses  autres  œuvres  composées 
dans   le  style  employé  dans  chacun   des  pays  qu'il 
avait  visité,  et  l'ait  expressément  allusion  à  un  tra- 
vail mis  à  jour  deux  années  auparavant,  dans  lequel 
«  il  exposait  les  diverses  façons  île  jouer  la  guitare  »,  ce 
qui   convient    parfaitement    avec  le  titre  de  Guitare 
espagnole  et  ses  différents  jeux,  assigné  par  le  biblio- 


1.  (Nouvelle  façon  de  tablature  pour  jouer  la  guitare  avec  variété 
et  perfection,  où  l'on  prouve  que  c'est  un  instrument  parfait  et 
abondant  (en  ressources)....  par  Nicolas  Doizi  de  Velasco 
(l'auteur  semble  avoir  italianisé  son  nom  qui  est  véritablement 
Nicolas  Diaz  de  Velasco)  musicien  de  S.  M.  et  du  Seigneur  In- 
fant Cardinal,  â  présent  (au  service)  du  Uuc  de  Medin.\  de  las 
Torres,  vice-roi  de  Naples).  On  cite  une  édition  plus  ancienne, 
aussi  de  Naples,  datée  de  1640,  qui  semble  perdue. 

2.  Ces  deux  artistes  d'une  habileté  hors  li^rne,  ont  cultivé  spécia- 
lement la  guitare  espagnole.  Le  premier  n'a  pas  publié  moins   de 


graphe  espagnol  à  un  ouvrage  dont  l'intérêt  ne  peut 
être  mis  en  doute,  mais  qui  semble  malheureusement 
perdu. 

Nous  possédons  en  revanche  celui  de  Gaspar  Sanz 
qui,  d'après  notre  opinion,  est  le  plus  remarquable 
parmi  tous  ceux  du  même  genre  publiés  pendant  le 
xviF  siècle.  L'auteur  aragonais  et  natif  de  la  ville  de 
Calanda,  étudia  dans  sa  jeunesse  à  l'Université  de 
Salamanque,  et  il  y  prit  successivement  les  grades 
de  bachelier  en  théologie  et  de  licencié  en  philoso- 
phie. Après  il  passa  quelques  années  à  Naples,  où  il 
développa  ses  connaissances  musicales,  à  ce  qu'on 
dit,  sous  la  direction  de  Christoforo  Carisani,  en  ce 
temps  attaché  comme  organiste  à  la  Chapelle  du  vice- 
roi.  Mais  cela  nous  semble  impossible,  car  Carisani  ou 
Caresana  était  beaucoup  plus  jeune  que  le  guitariste 
espagnol'  et  que  ce  ne  fut  qu'en  1680  qu'il  devint 
organiste  de  la  chapelle  du  vice-roi  de  Naples,  poste 
que  Gasp.\r  Sanz  avait  occupé,  selon  divers  auteurs, 
quelques  années  auparavant.  Or,  à  cette  époque,  ce 
dernier  était  déjà  rentré  en  Espagne  et  avait  publié 
son  Traité  sur  la  guitare.  Tout  en  cultivant  l'orgue 
avec  succès  le  musicien  aragonais  pratiquait  aussi 
l'instrument  à  la  mode,  sur  lequel  il  acquit  une  grande 
virtuosité.  De  retour  en  sa  patrie,  ayant  conquis  une 
réputation  légitime,  il  obtint  d'être  nommé  professeur 
de  guitare  du  second  Don  .Juan  d'.\UTRiCHE,  fils  naturel 
de  Philippe  IV  et  de  la  célèbre  comédienne  Maria  Cal- 
DÉRON,  et  ce  fut  pour  son  princier  élève  qu'il  com- 
posa son  ouvrage  :  Instrucciôn  de  musica  sobre  la  gui- 


sept  Recueils,  entre  1646  et  1684,  tous  à  Bologne  (la  série  complète 
se  trouve  au  Liceo  de  cette  ville),  d'œuvres  pour  cet  instrument, 
bien  traité  en  solo  ou  concerté  avec  violon,  viole  et  basse.  Quant  au 
second,  outre  l'ouvrage  que  nous  citons  dans  le  texte,  on  doit  à 
son  talent  ;  Scherzi  armonici....  (Bologna  1639)  et  Varii  caprici  per 
la  Ghitarra  spagnuola....  (s.  1.  n.  d.)  (tous  les  deux  aussi  au  Liceo 
de  Bologne). 

.3.  D'après  Gennaho  Grossi,  dans  sa  Bioçiraphie  de  Caresana, 
cet  artiste  serait  né  au  village  de  Verudiano,  près  de  Naples,  en  1655, 
et  mourut  dans  cette  dernière  ville  en  1730. 
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tarra  espailola,  y  método  de  sus  primcros  rudimentos, 
hasla  tancrla  con  destreza.  Con  dos  labcrintos  ingeniosos, 
variedad  de  Sones  y  Danças  de  Rasgueado  y  Punteado, 
al  esliJo  Espaiiol,  Italiano,  Francés  y  Imjlés.  Con  un 
brève  Tratado  para  acortxpanar  con  perfeccion  sobre  la 
parte,  mwj  essencial  para  la  Guitarra,  Arpa  y  Orrjano, 
resumido  en  dozc  reglas  y  ejemplos  los  mas  principales 
de  contrapunto,  y  composicionK..,  En  Zaragoza,  pior 
los  Herederos  de  Diego  Dormer.  Aùo  de  I67i.  (A  la 
Bibl.  ISacional  de  Madrid  et  à  Munich).  Pour  l'étude 
de  la  musique  espagnole  inspirée  de  l'art  populaire,  ce 
travail  est  de  la  plus  grande  importance.  Dans  le 
Prôlogo  al  deseoso  de  taner,  l'auteur  nous  déclare 
son  but  et  nous  y  remarquons  tout  de  suite  cecurieu.'Ç 
passage  :  «  Los  libros  estrangeros  enseiïan  los  prbici- 
pios  en  sones  de  su  pais,  y  a  los  que  empiezan,  es 
menester  darle  los  documentas  en  los  inismos  sones  que 
de  ordinario  oyen-  ».  Et  comme  il  le  dit  il  le  fait,  car 
toute  sa  musique  est  de  la  plus  pure  souche  natio- 
nale, dans  ses  cadences,  dans  ses  dessins,  dans  ses 
ornements  et  dans  ses  rythmes.  Surtout  dans  le 
r3'thme,  car  lorsque  celui-ci  se  montre  presque  par- 
tout encore  timide  et  tâtonnant,  sans  oser  la  moindre 
hardiesse,  les  musiciens  espagnols  l'emploient  avec 
la  plus  grande  liberté  et  désinvolture,  sans  la  moindre 
crainte,  soutenus  par  l'art  du  peuple  qui  leur  sert  de 
modèle  et  de  guide.  Voilà  la  raison  d'être  des  nou- 
veautés qu'ils  nous  présentent,  —  nous  noterons  le 


même  phénomène  tout  à  l'heure  en  parlant  de  Duron, 
contemporain  de  Gaspak  Sanz  —  qui  ne  sont  pas 
précisément  des  trouvailles  dues  à  leur  talent,  mais 
bel  et  bien  la  création  spontanée  du  peuple.  Et  on  ne 
peut  pas  se  tromper,  car  il  s'agit  bien  des  mêmes 
traits  caractéristiques  qui,  encore  de  nos  jours,  frap- 
pent tous  ceux  qui  étudient  la  véritable  musique 
espagnole. 

Le  volume  de  l'éminent  artiste  contient  toute  une 
collection  d'airs  de  danses,  de  cour  et  populaires, 
du  plus  vif  intérêt  au  point  de  vue  national.  On  y 
trouve  des  Gallardas,  Folias,  Zarabandas,  Chaconas, 
Jdcaras,  Las  Hachas,  La  Vuelta,  Rujero,  Paradelas, 
Matachin,  Espaiîoletas.,  Canarios,  Villanos,  Marionas, 
Maricapalos,  Pasacalles,  etc.,  etc,  c'est-à-dire  la  fine 
tleur  des  mélodies  indigènes,  dont  l'auteur  prend 
bien  soin  de  faire  ressortir  toute  la  grâce  et  tout  le 
charme,  en  plaçant  de-ci  et  de-là  quelques  airs  de 
danse  d'origine  étrangère.  Pavana,  Saltarello,  Ale- 
manda.  Sarabande  française,  non  moins  charmants, 
mais  d'un  tout  autre  sentiment.  Parmi  tant  de  ri- 
chesses nous  ferons  remarquer  tout  spécialement 
(Exemple  XXIII)  un  air  de  Folias  —  un  des  types  de 
ces  Folies  d'Espagne  dont  la  destinée  devait  être  si 
brillante  —  et  une  Sarabande,  curieuse  par  sa  combi- 
naison rythmique,  absolument  surprenante  dans  l'art 
du  XVII''  siècle. 

Les  Folias  étaient  une  danse  noble,  exécutée  par 


fr^r'rmffr^K^^f'^frT 


^^^  Indications:  ^^  ~  (Glissé 


1.  Instruction  de  musique  pour  la  guitare  espagnole,  et  méthode 
de  ses  premiers  riidimeots,  jusqu'à  pouvoir  la  jouer  avec  habileté. 
Avec  deux  labyrinthes  ingénieux  et  variété  de  Sojis  (iMorceaux)  et 
airs  de  Danse  lanl  d&  Hasr/ueado  (manière  nationale  de  Jouer  l'ins- 
trument) que  de  Punteado  (pincer)  d'après  les  styles  espagnol, 
italien,  français  et  anglais.  Avec  un  bref  traité  pour  accompagner 
en  perfection  sur  le  livre,  très  essentiel  pour  la  guitare,  la  harpe 
et  l'orgue,  résumé  en  douze  règles  et  exemples  des  plus  importants 
du  contrepoint  et  de  la  composition....)  L'édition  de  1674,  contient 
unjportrait  de  Don  Juan  d'Autriche.  Il  en  existe  une  autre,  faite 


aussi  à  SaraîTosse  par  los  Herederos  de  Diego  Dormer.  Ano  de 
}697  (aux  Conservatoires  de  Paris  et  Bruxeilesj.  Le  volume  divisé 
en  trois  parties  contient  quarante  planches  de  musique  finement 
gravée  sur  cuivre,  nouveau  talent  à  ajouter  aux  nombreux  déjà 
possédés  par  Tauteur,  car  plus  d'une  porte  cette  souscription  ;  Gaspar 
Sanz  invenLor  sculpsit. 

■3.  (Prologue  au  désireux  déjouer,  [la  guitare]...  Les  livres  étran- 
gers enseignent  les  principes  de  l'art  avec  des  airs  de  leurs  pays, 
et  pour  ceux  qui  commencent,  il  est  bon  do  leur  apprendre  les 
mêmes  airs  qu'ils  entendent  à  l'ordinaire.) 

132 


2098  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA   MUSIQUE   ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


ESTA  GLOSADA  TODA  SE  OORRE  (Cette  glose  ou  rariation  nej'oue  rapidement)^ 

TU  i- 


ZARABANDA 
GUITARE 


un  seul  danseur.  La  mélodie  fort  simple,  mais  non 
dépourvue  de  grâce,  se  déploie  en  deux  périodes  de 
huit  mesures,  dont  la  première  fait  cadence  sur  la 
dominante,  le  rythme  est  marqué  à  trois  temps,  et 
les  mêmes  ornements  mélismatiques  se  répètent 
dans  les  deux  parties.  Voilà  le  type  original,  auquel 
Gaspar  Sanz  se  conforme,  dans  son  thème,  et  dans 
la  première  variation,  pour  le  modifier  dans  les  deux 
variations  suivantes  en  toute  liberté.  Dans  son 
ensemble  la  composition  ne  peut  être  plus  gracieuse. 
La  particularité  essentielle  de  la  Sarabande  saute 
aux  yeux,  elle  se  trouve  dans  le  rythme  sesquialtère, 
le  caractéristique  mélange  de  mesures  à  six-huit  et  à 
trois-quatre,  qui  subsiste  encore  aujourd'hui  dans  la 
populaire  Guajira,  chanson  cubaine,  mais  d'origine 
foncièrement  espagnole.  Sans  doute  ce  rythme  passa 
en  Amérique  avec  les  premiers  conquérants,  et  à 
présent  il  nous  est  revenu  paré  d'une  grâce  éner- 
vante, fille  de  l'ardent  soleil  des  tropiques.  L'alterna- 
tive des  deux  temps,  ne  revient  pas  d'une  façon  régu- 
lière dans  la  composition  qui  nous  occupe,  mais  tout 
de  même  elle  se  produit  avec  assez  de  fréquence 
pour  faire  sentir  le  choc  entre  les  deux  rythmes  et  la 
combinaison  qui  en  résulte,  exigée  sijrement  par  les 
mouvements  désordonnés  de  cette  danse  endiablée 
qui  provoqua  des  condamnations   en  justice  et  des 


1.  Voir  LozANO  :  La  mùsica  poptdar,  religiosa  y  draviùiica  en 
Zaragoza...  (Zaragoza,  1894). 

2.  «  Y  prometo  que  si  este  primer  amago  de  vii  habilidad,  tiene 
buena  cabida  en  los  aficionados,  compondré  otros  très  libros,  que 
coniengan.  El  primero  prosequird  con  muchas   mas   différencias 


censures  ecclésiastiques,  pour  finir  par  être  prohibée 
en  1630  par  ordre  exprès  du  Conseil  de  Castille. 

Le  remarquable  artiste  qui  nous  occupe  avait  étu- 
dié, pendant  son  séjour  à  Naples  et  à  Rome,  les  pro- 
cédés propres  des  virtuoses  italiens,  surtout  avec  un 
certain  Lelio  Colista,  fort  loué  par  le  Père  Kircher, 
(dans  \b.  Musuryia  universalls,  Rome,  1650),  guitariste 
romain  très  apprécié,  qu'il  appelle  VOrphée  de  son 
époque.  Pour  cette  raison  Sanz  emploie  l'abécédaire 
italien  pour  la  notation  des  accords  consonnants  et 
donne  des  règles  fort  curieuses  concernant  l'exécution 
des  ornements  italiens  :  trilto,  vwrdente,  trémolo,  stra- 
fino,  appoggiamento  et  smorfiato,  mais  il  n'oublie  pas 
quelques  artifices  nationaux  comme  les  Campanela^ 
et  traite  longuement  de  la  façon  de  jouer  rasgueado. 
En  plus  il  trace  deux  tableaux  qu'il  désigne  sous  le 
nom  deLaberintos,  l'un  pour  les  accords  consonnants, 
l'autre  pour  les  dissonants,  et  il  développe  toutes  les 
règles  qu'il  faut  observer,  non  seulement  pour  jouer 
la  guitare  avec  habileté,  mais  encore  pour  composer 
convenablement  pour  cet  instrument. 

11  est  regrettable  que  Gaspar  Sanz,  musicien  très 
cultivé  et  de  si  bon  goilit,  qui  mourut  à  Madrid 
en  1710  ',  n'ait  pas  publié  les  autres  parties  de  son 
ouvrage  qu'il  annonçait  dans  son  Prologue  ^.  Peu 
d'années  après   un   de    ses    imitateurs,   donna   au.-c 


sobre  todos  los  sones  de  Palacio.  El  segundo  con  sonadas  italianas^ 
capricUos,  fantasias,  alemanas,  corrientes,  gigas,  con  mucha 
variedad  de  aires  extrangeros.  Y  uUimamente  olro  mas  extenso 
que  solo  sera  para  los  mùsicos  que  quieran  acojnpaiiarse  y  estar 
sobre  la  parle;  y  este  seriiirà  tambien  para  arpislas  y  organistas;. 
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presses  un  nouveau  Traité  pour  la  guitare,  ilonl  le 
titre,  en  style  précieux  et  affecté,  accuse  bien  claire- 
ment une  époque  de  décadence  :  Luz  y  Norte  musical 
para  caminar  por  las  cifras  de  la  Guitarra  Espailola, 
y  Arpa,  taner  y  cantar  A  compas  por  canto  de  organo; 
y  brève  expUcacion  del  Arle,  con  preceptos  faciles,  indu- 
bitables, y  explicados  con  claras  reglas  por  tcôrica  y 
prdctica.  Compuesto  por  Don  Lucas  Ruiz  de  RiiiAYAZ, 
Presbitero,  Prcbendada  de  la  Iglcsia  Colegial  de  Villa- 
franca  del  Bierço,  y  natural  de  Santa  Maria  de  Ribar- 
redonda,  Merindad  de  Bureba,  Montanas  de  Burgos, 
Consàgrale  d  ta  Reyna  de  los  Angeles  Maria  Santis- 
sima  de  Curinego.  Patrona  de  dicha  Colegial  '.  En 
Madrid  :  Por  Melchor  Alvarez.  Aiïo  de  1677.  (A  la 
Bibl.  Jiacional  de  Madrid  et  au  Conserv.  de  Bruxelles). 
Malgré  sa  prétention  d'être  une  espèce  d'étoile  polaire 
pour  guider  par  le  bon  chemin  les  amateurs  de  la 
guitare,  l'ouvrage  de  Ruiz  de  Ribayaz,  reste  bien 
inférieur  à  celui  qu'il  prétend  imiter,  car  en  premier 
lieil  son  système  de  tablature  est  assez  défectueux. 

Nonobstant  cet  ouvrage  présente  un  certain  intérêt, 
car  il  contient  en  effet  presque  tous  les  airs  des  danses 
de  cour  et  populaires  espagnoles  de  cette  époque, 
dont  les  noms  sont  si  souvent  cités  par  Cervantes, 
QUEVEDO  et  les  autres  maîtres  du  roman  picaresque  : 
Pavanas,  Gallardas,  Danza  del  Hacha,  Chaconas, 
Rugeros,  Sarabandas,  Paradetas,  Espafioletas,  Folias, 
Jdcaras,  Torneo,  Galeria  de  amor,  Mariona,  Gayta, 
Matachines,  Turdion,  Baca,  Pasacalles,  Zarambeque, 
Villano  y  Canario  noms  qui  sont  absolument  disparus 
du  répertoire  moderne.  Notons  que  l'air  de  Gayta, 
transcrit  par  Ribayaz,  est  encore  populaire  aujour- 
d'hui dans  toute  la  Galice. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  au  point  de  vue  de  la 
musique  populaire  et  de  son  histoire  que  ce  Traité 
est  important  et  curieux.  Tout  en  disant  n'être  qu'un 
simple  amateur,  Ribayaz  se  montre  technicien  habile 
et  savant  professeur.  Il  commence  par  établir  pour 
la  guitare  l'accord  la,  re,  sol,  si,  mi,  les  cinquièmes 
et  quatrièmes  doubles  cordes,  accordées  à  l'octave, 
les  troisièmes  et  secondes,  aussi  doubles,  à  l'unisson, 
et  la  première  seule.  Puis  il  expose  les  règles  concer- 
nant le  rasgiieado  et  le  punteado  et  donne  un  tableau 
comprenant  les  douze  accords  et    la  façon   de  les 


en  pai'dcular  conducird  mucho  para  taner  tas  sonada';  cromdticas 
de  Biotines  que  vienen  de  Itatia,  que  por  no  haber  quien  dé  alfjuna 
luz  à  los  instrumcntistas  de  Espaûa  {aunque  son  muy  diestros]  les 
causa  novedad  y  diftcuttad  grande  cuando  ven  un  papel  de  la  vuisica 
ilaliana  con  tantos  su.'^tenidos  y  bemoles.pero  habiendo  recogido 
las  mejores  réglas  de  mis  maestros  para  este  efecto  en  Borna  y 
Napoles,  juntamente  con  otras  de  los  mejores  Maestros  de  capilla 

de  Espana  en  particular  de  Capitân ■>  <<  Je  promets  que  si  ce 

premier  essai  de  mon  liabileté  reçoit  un  bon  accueil  de  la  pari  des 
amateurs,  je  composerai  trois  autres  livres  qui  contiendront  :  le 
premier  une  suite  [de  celui-ci]  avec  beaucoup  de  variations  sur 
tous  les  airs  de  cour;  le  second  des  sonates  italiennes,  caprices,  fan- 
taisies, allemandes,  courantes,  gigues,  et  grande  variété  d'airs 
étrangers;  et  dernicremenl  un  autre  plus  étendu  qui  sera  surtout 
pour  les  musiciens  désireux  de  s'accompagner  sur  la  partie  [à 
livre  ouvert]  ;  et  celle-ci  servira  également  pour  les  harpistes  et  les 
organistes;  et  particulièrement  aidera  beaucoup  à  jouer  les  sonates 
chromatiques  pour  Violon  (sans  doute  il  fait  allusion  aux  ouvrages 
deCoRELLi)  qui  viennent  d'Italie,  et  qu'à  cause  de  ce  que  personne 
ne  leur  donne  ([uelques  éclaircissements,  les  instrumentistes  d'Es- 
pagne —  bien  que  très  habiles  —  sont  surpris  et  éprouvent  une 
grande  difâculté  quand  ils  ont  à  lire  une  feuille  de  musique  ita- 
lienne toute  remplie  de  dièses  et  de  bémols,  mais  à  cet  elTet  j'ai 
recueilli  les  meilleures  règles  de  mes  maîtres  de  Rome  et  deNaples, 
ainsi  que  d'autres  d'après  les  plus  excellents  maîtres  de  Chapelle 
d'Espagne,  particulièrement  de  Capitan  (Mateo  Romero)....  » 
Loe.  cit. 

1.  (Lumière  et  Nord  musical  pour  cheminer  à  travers  la  tablature 
de  la  guitare  espagnole  et  de  la  harpe,  jouer  et  clianter  en  mesure 


chilVrer.  L'auteur  dédie  les  quatre  preiTiiers  chapitres 
à  nous  expliquer  tout  cela.  Les  cinq  chapitres  sui- 
vant (5  à  9)  sont  consacrés  ;'t  la  tablature  de  la  harpe, 
et  les  cinq  derniers  (10  à  14)  à  celle  de  l'orgue. 

Ribayaz  nous  apprend  encore  deux  particularités 
intéressantes.  La  première  c'est  que  de  son  temps  les 
sillets  n'étaient  pas  encore  (ixés  et  que  le  luthier 
n'avait  pas  l'habitude  de  les  placer  en  construisant 
l'instrument;  donc  l'artiste  ou  l'amateur  qui  achetait 
une  guitare  devait  prendre  soin  de  les  établir  en 
nouant  fortement  des  cordes  en  boyau  à  l'endroit 
convenable,  et  l'auteur  prend  bien  soin  de  dire  que 
la  largeur  des  espaces  doit  diminuer  à  mesure  que 
l'on  descend  sur  le  manche.  La  seconde  observation 
nous  apprend  que,  dans  toute  combinaison  métrique 
autre  que  la  ternaire  (proportion),  on  battait  toujours 
la  mesure  à  deux  temps,  remarque  fort  utile  pour 
l'interprétation  de  la  musique  de  toute  cette  période. 

La  liste  des  Tcai^ês  pour  l'instrument  national,  écrits 
pendant  le  xvii=  siècle  "-  est  close  par  une  œuvre 
encore  peu  étudiée,  de  même  que  la  précédente, 
répondant  aussi  à  un  titre  non  moins  mirifique  : 
Poema  harmonica,  compuesto  de  varias  cifras  por  el 
temple  de  la  Guitarra  espaùola,  dedicado  à  la  Sacra, 
Cutholica  y  Real  Magestad  del  Rey  Nuestro  Sefior  Don 
Carlos  Secundo,  gue  Dios  guarde,  por  su  menor 
capellan,  y  mas  efecto  ua^sallo,  el  Licenciado  Don 
Francisco  Guerau  Presbytero,  Mdsico  de  su  Real 
Capilla....'.  En  Madrid,  en  la  Imprenta  de  Manuel 
Ruiz  de  Murga.  Ano  de  MDCLXXXIV.  (Au  Brit. 
Muséum).  Notons  que  la  plus  curieuse  partie  de  cet 
ouvrage  est  celle  qui  reproduit  plusieurs  airs  de 
danses  de  cour  et  populaires  :  Pasacalles,  Jdcaras, 
Jdcaras  de  la  costa,  Mansapalos,  Esparwletas  Pavanas, 
Gallardas,  Folias,  Marionas,  Canarios  et  Villanos,  très 
analogues  à  ceux  transcrits  par  Ruiz  de  Ribayaz. 
C'est  l'avant-dernier  Traité  savant,  noté  en  tablature, 
concernant  la  guitare,  dû  à  un  artiste  espagnol,  car 
celui  publié  en  1714  :  Resumen  de  acompanar  la  parle 
con  la  guitarra  *  par  Don  Santiago  de  Murcia,  pro- 
fesseur de  la  Reine  Marie-Louise  Gabrielle  de  Savoie, 
première  épouse  de  Philippe  'V,  signale  bel  et  bien 
l'éclipsé  de  cette  manifestation  artistique,  si  éminem- 
ment nationale,  et  dodt  le  passé  avait  été  si  glorieux. 


le  chant  d'orgue;  avec  des  brèves  explications  de  l'art,  en  pré- 
ceptes faciles,  indubitables,  expliqués  par  des  règles  claires,  théo- 
riques et  pratiques.  Composé  par  Don  Lucas  Ruiz  de  Ribayaz, 
Prêtre,  Prébendier  de  l'Eglise  Collégiale  de  Villafranca  del  Vier- 
zo,  et  naturel  de  Santa  Maria  de  Hibarredonda.  District  de  Bu- 
reba. dans  les  montagnes  de  Burgos.  qui  le  consacre  à  la  Reine 
des  Anges,  Notre-Dame  de  Curinego,  Patronne  de  ladite  collégiale.) 
Ce  titre  contient  toutes  les  notices  connues  sur   la  vie  de   l'auteur. 

2.  Généralement  on  cite  à  cet  endroit  d'autres  auteurs  ayant  écrit 
des  ouvrages  pour  la  guitare  comme  Granada,  Pelegrin,  Molina 
et  BoNDiA.  Les  trois  premiers,  malgré  qu'un  chauvinisme  exagéré 
ait  ortographié  à  l'espagnole  leurs  noms,  sont  italiens  et  s'appel- 
lent en  réalité  Giovanni  Batista  Granata  elDoMENico  Pellegrini, 
les  deux  de  Bologoe,  et  Francesgo  Molino,  de  Florence,  qui  vécut 
presque  un  siècle  plus  tard.  Bondia  a  publié  un  ouvrage  intitulé  : 
Cytara  de  Apolo  y  Parnaso  en  Aragon  (Saragosse,  1650),  qui  n'est 
qu'un  recueil  de  poésies. 

3.  Poème  harmonique,  composé  en  tablature  sur  l'accord  de  la 
Guitare  espagnole,  dédié  à  la  Sacrée,  Catholique  et  Royale  Majesté 
du  Roi  notre  Seigneur  Don  Carlos  II,  que  Dieu  garde,  par  son 
moindre  chapelain  et  plus  ûdèle  vassal,  le  Licencié  Don  Francisco 
Guerau,  Prêtre,  Musicien  de  la  chapelle  royale....  Outre  ces  légers 
renseignements  on  ne  possède  aucune  autre  donnée  biographique 
concernant  cet  auteur. 

'i.  (Résumé  [de  l'art]  d'accompagner  sur  la  partie  [à  livre  ouvert 

avec  la  guitare Madrid,  1714,  avec  des  gravures  à  l'eau-forte). 

Cet  ouvrage  inconnu  à  Fétis  et  à  Eitner  se  trouve  à  la  Bibl.  Na~ 
cional  de  Madrid. 
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Et  nous  disons  l'éclipsé,  car  s'il  est  vrai  que  pendant 
presque  tout  le  xviii'=  siècle  l'instrument  national  perd 
son  prestige  aristocratique  et  élégant  pour  retourner 
au  peuple  d'où  il  provenait  et  qui  toujours  lui  était 
resté  et  lui  reste  encore  iidèle,  il  devait  avoir  un 
splendide  renouveau  artistique,  au  début  du  siècle 
dernier,  comme  si,  répondant  aux  échos  de  la  guerre 
de  l'indépendance,  il  avait  voulu  aussi  s'unir  à  ce 
beau  mouvement  de  l'àme  nationale. 

Et  qu'on  nous  permette  d'insister  quelque  peu  sur 
le  rôle  important  que  cette  branche  de  la  musique 
représente  dans  le  développement  de  l'art  espagnol, 
car  c'est  précisément,  d'abord  par  les  vihuelistas,  puis 
par  les  guitarristas,  que  l'esprit  et  les  sentiments  de  la 
race  arrivent  à  pénétrer  dans  les  productions  de  l'art 
savant,  de  façon  à  leur  imprimer  un  caractère  vrai- 
ment du  terroir.  OEuvre  de  modestes  artisans,  qui 
fut  cependant  féconde  et  bienfaisante,  car  remar- 
quons-le bien,  l'éclipsé  de  la  guitare,  coïncide  avec 
l'avènement  de  la  musique  italienne  et  le  déclin  de 
l'art  national. 

En  plus  c'est  grâce  à  ce  modeste  instrument,  d'une 
valeur  secondaire  dans  l'orchestre  moderne,  mais 
d'un  charme  intime  incontestable  et  s'adaptant  de 
façon  admirable  pour  accompagner  la  voix  humaine, 
que  la  musique  foncièrement  espagnole  a  exercé 
quelque  influence  sur  l'art  européen.  Un  ne  peut  nier 
la  grande  valeur  des  maîtres  espagnols  qui  ont  cul- 
tivé la  polyphonie,  nous  croyons  l'avoir  démontré, 
mais  cette  forme  artistique  se  mouvait  dans  un  cercle 
restreint,  dans  une  ambiance  trop  isochrome,  et 
commune  à  tous  les  artistes  de  l'époque,  pour  que  le 
sentiment  national  put  s'y  montrer  en  toute  liberté. 
Nous  avons  trop  longuement  parlé  de  cela  pour  y 
revenir  de  nouveau.  Dans  l'art  des  vihuelistas  et  de 


leurs  légitimes  héritiers,  c'était  tout  autre  chose. 
Libres  des  entraves  de  la  science  scolastique,  ces 
hardis  révolutionnaires  —  et  ils  le  furent  pour  leur 
temps  —  ne  reconnurent  d'autre  guide  ni  d'autre 
maître  que  l'explosion  spontanée  du  sentiment 
naturel,  et  voilà  la  cause  première  de  leur  action 
directe  sur  le  peuple,  dont  ils  interprétaient  le  fond  de 
l'âme.  Or  c'était  l'époque  où  les  armées  espagnoles  se 
promenaient  dans  une  grande  partie  de  l'Europe,  et 
les  soldats,  soit  pour  distraire  la  monotonie  des  mar- 
ches, soit  pour  égayer  les  heures  de  campement, 
aiment  à  chanter.  La  guitare  n'est  pas  un  instrument 
trop  encombrant,  une  vivandière  peut  la  transporter 
aisément  dans  son  fourgon,  —  et  en  plus  sa 
technique  n'est  pas  trop  difficile.  Combien  de  fois 
n'a-t-elle  pas  dû  résoner  sur  les  routes  de  Naples, 
dans  les  plaines  de  la  Lombardie,  ou  parmi  les  dunes 
des  Pays-Bas,  accompagnant  une  de  ces  belles  chan- 
sons populaires,  réconfort  contre  les  peines  et  les 
misères  de  la  vie,  médecine  contre  la  nostalgie  de  la 
patrie  lointaine.  Le  charme  de  ces  fraîches  et  origi- 
nales mélodies  était  si  grand,  que  les  mêmes  ennemis 
qu'on  allait  combattre  finissaient  par  se  les  appro- 
prier. 11  n'est  pas  rare,  en  effet,  de  trouver  des  dési- 
nences de  l'art  populaire  espagnol  dans  le  folk-lore 
musical  de  divers  pays.  Souvent  la  même  chanson 
ne  faisait  que  changer  de  texte  en  passant  d'une 
langue  à  l'autre.  Même  dans  les  pays  où  la  lutte  fut 
le  plus  acharnée,  comme  la  Hollande,  ce  fait  peut 
être  facilement  constaté.  Dans  les  recueils  de  chan- 
sons flamandes  ou  néerlandaises  du  début  du 
xvi"  siècle  '  on  trouve  fréquemment  notées  des  mélo- 
dies espagnoles,  quelquefois  avec  leur  origine  indi- 
quée, comme  c'est  le  cas  pour  ce  gracieux  et  pim- 
pant Balletti  Espagnole  (Exemple  XXIV),  —  nous  res- 
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pectons  l'orthographe  de  l'original,  —  que  le  populaire 
poète  Jan  J.^nsen  Starter,  a  choisi  comme  stemme 
ou  timbre  d'une  chanson  où  l'on  trouve  un  couplet 
écrit  en  honneur  du  Prince  d'Orange,  Guillaume  le 
Taciturne;  du  Roi  de  Bohème;  du  Prince  Hendrigo, 
sans  doute  Henri  de  Condé,  qui  avait  à  venger  la 


1.  Comme  celui  de  J.J.  Starter,  intitulé  :  Friesche Lusthof  Beplaiit 
met  versckeijdeii  Stichtelijcke  Minne  liedekens  Boertit/e,  Kluchten, 
etc.,  den  acksten  druck  op  nieuws  voneerdert.  —  T'Vtrecht,  bij 


mort  de  son  père,  tué  d'un  coup  de  pistolet  dans  la 
tête,  en  1B69;  du  Duc  Christian  de  Brunswick,  du 
Comte  de  Mansfeld,  en  un  mot,  de  tous  les  ennemis 
de  l'Espagne,  et  cette  transformation  spirituelle,  ne 
laisse  pas  d'être  bizarre  et  amusante. 
D'autre  part,  il  faut  tenir  compte  que  les  danses 


Amelis  Jansz  in  de  lijmmeixkt.  —  CIO.  lOCXXI  (1621).  (Fraîche 
cour  de  plaisir,  oii  sont  plantées  beaucoup  d'édifiantes  chansons 
paysannes,  à  boire,  etc. 
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nationales  s'étaient  répandues  par  tonte  l'Europe  et 
que  généralement  la  guitare  les  accompagnait.  Depuis 
la  plus  lointaine  antiquité  (souvenons-nous  des  Epi- 
grames  de  Martial)  on  les  avait  beaucoup  admirées, 
et  quoique  bien  Iranstormées,  elles  conservaient 
toujours  leur  grâce  élégante  et  primitive.  Les  huma- 
nistes du  xvi"  siècle  rapprochaient  le  meneo  de  la 
crissattii-a  romaine,  et  le  zapateado  ou  taconeo  du  Inc- 
tisma;  or  ces  deux  pas  étaient  entrés  dans  la  com- 
position de  la  Sarabande,  dans  laquelle  on  peut 
remarquer  aussi  l'influence  de  la  ckika  ou  grande 
danse  voluptueuse  des  nègres,  que  Ton  retrouve  par- 
tout en  AIrique,  et  qui  l'ut  sans  doute  importée  lors 
de  l'invasion  arabe.  Formée  par  tous  ces  éléments 
païens,  la  Sarabande,  danse  exclusivement  féminine 
—  de  laquelle  provient  el  Ole  moderne  —  popularisée 
parles  troteras  ou  danseuses  de  rues  juives  et  mau- 
resques, fut  jugée  comme  invention  diabolique, 
propre  à  induire  les  hommes  en  tentation  et  sévère- 
ment condamnée  par  les  moralistes.  D'autres  savants, 
et  parmi  eu.v  le  Père  Sar.miento,  au  dire  du  jésuite 
Juan  Andrés  (Origen,  progreso  y  estado  actual  de  toda 
la  iiteratura,  Madrid,  1785),  prétendent  que  c'est  la 
plus  ancienne  manifestation  de  la  poésie  espagnole, 
faite  en  vue  de  la  danse  et  du  chant  et  qu'elle  avait 
été  formée  sur  l'exemple  des  séquences  ecclésias- 
tiques. Le  fait  est  que  pendant  l'époque  de  sa  plus 
grande  vogue,  soit  le  règne  de  Philippe  II,  elle  pro- 
duisit plus  d'un  scandale.  On  eut  beau  faire,  le 
peuple  ne  voulait  pas  renoncer  à  sa  danse  favorite  et 
une  prohibition  du  Conseil  de  Castille  fut  nécessaire 
pour  l'exiler  des  mœurs. 

En  sortant  d'Espagne  la  Sarabande  avait  changé 
de  caractère  et  était  devenue  une  danse  noble,  d'un 
mouvement  grave,  rj'lhmé  à  trois  temps.  On  raconte 
que  le  Cardinal  de  Richelieu  l'aurait  dansée,  travesti 
en  bouffon,  avec  des  grelots  attachés  aux  jarrets  et 
en  s'accompagnant  avec  des  castagnettes,  devant  la 
belle  Anne  d'AuxRiCHE  dont  il  voulait  obtenir  les 
faveurs.  11  est  certain  qu'en  France  elle  eut  des 
admirateurs  frénétiques  et  passionnés,  de  même  que 
dans  son  pays  d'origine,  car  Saint-Evremond,  raconte 
que  le  poète  Vauquelin  des  Yvetaux,  décédé  à 
Brianval  en  1649,  malgré  les  malheurs  qu'il  eût  à 
pâtir  pendant  la  dernière  partie  de  sa  vie,  âgé  de 
quatre-vingts  ans,  et  se  sentant  mourir,  dit  à  sa 
femme  :  «  Ma  mie,  jouez-moi,  je  vous  prie,  une  Sara- 
bande, afin  que  je  passe  plus  doucement.  )i 

Non  moins  populaire  et  universellement  répandue 
fut  la  Chacona.  Cervantes  qui  parle  d'elle  dans  sa 


délicieuse  nouvelle  La  itustre  fregona,  lui  donne  une 
origine  américaine,  car  il  l'appelle  indienne  et  mulâtre. 
Il  est  possible  qu'elle  soit  importée  des  Indiens  du 
Chaco,  région  de  l'Argentine,  quoique  quelques  phi- 
lologues lassent  provenir  son  nom  du  mot  basque 
Chocww,  qui  veut  dire  joli.  Venue  des  pays  d'outre- 
mer ou  de  l'ancienne  Euskaria,  la  Chaconne  n'était 
pas  moins  procace  et  lascive  que  son  aînée  la  Sara- 
bande, fious  la  trouvons  mentionnée  pour  la  première 
fois  dans  la  littérature  espagnole,  dans  VEntremés  del 
Platilio,  écrit  par  le  grenadin  Simon  Aguado,  à  l'occa- 
sion des  noces  de  Philippe  III  célébrées  à  Valence 
en  1599,  où  il  parait  qu'elle  fut  chantée  et  dansée. 
Un  des  couplets  fait  aussi  allusion  à  son  origine 
américaine.  La  Chaconne,  ordinairement  exécutée  par 
divers  couples  de  danseurs  et  de  danseuses,  jouit 
d'une  grande  faveur  pendant  tout  le  .wii'^  siècle  et 
ne  fut  détrônée  que  par  les  SeguidiUas  et  le  Fandango, 
d'où  sont  dérivées  la  plupart  des  danses  actuelles. 
Au  même  genre  de  danses  voluptueuses  apparte- 
naient ïescarraman,le  zarambeque  et  le  zorongo,  dont 
la  vogue  fut  beaucoup  moindre. 

D'Espagne,  la  Chaconne  se  répandit  en  France,  où 
elle  jouit  d'une  grande  faveur  pendant  les  règnes  de 
Louis  XIV  et  de  Louis  XV,  et,  de  là,  dans  l'Europe 
entière.  En  traversant  les  Pyrénées  elle  s'était  mori- 
gérée  quelque  peu.  On  en  trouve  une  excellente  des- 
cription dans  le  Dictionnaire  de  Musique  (Paris,  1768) 
de  Jean-Jacques  Rousseau. 

Puisque  nous  traitons  de  la  musique  de  danse, 
disons  incidemment  quelques  mots  sur  le  Menuet  ou 
Minuete  dont  l'apparition  remonte  vers  l'année  1650 
et  qu'on  assure  originaire  du  Poitou  '.  Sans  contre- 
dire cette  opinion  qui  est  généralement  acceptée,  il 
nous  faut  constater  que  la  nouvelle  danse,  dont  le 
rôle  devait  être  si  important  dans  le  futur  dévelop- 
pement de  la  musique  instrumentale  du  xviil»  siècle, 
l'ut  bien  vite  connue  et  adoptée  en  Espagne,  et  que 
peut-être  Lullv  n'est  point  le  premier  —  comme  le 
veut  l'abbé  Brossard  ^  —  à  l'avoir  traité  d'une  façon 
artistique  et  transporté  à  l'orchestre.  Parmi  les 
œuvres  des  maîtres  espagnols  du  xyui^  siècle  qui 
nous  sont  parvenues,  on  trouve  un  bon  nombre  de 
Menuels-Minuetes,  déjà  empreints  d'une  certaine 
couleur  nationale.  11  y  en  a  même  de  deux  sortes,  à 
trois  et  à  quatre  temps,  ces  derniers,  dont  nous  ne 
connaissons  pas  d'analogues  dans  les  autres  pays, 
d'un  rythme  tout  contraire  à  celui  qui  est  employé 
constamment.  Quoique  par  cette  transformation 
rythmique  (Exemple  XXV)  ils  n'aient  rien  perdu  de 
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1.  Od  admet  qu'il  fut   créé   par  un  maître  de  danse  de  Poitiers  à 
l'occasion  de»  aoces  d'arp:ent  d'un    gentilliomme  de  la  province.  11 


était  dérivé  de  la  courante  à    laquelle  il   se   substitua.  Apporté  à 
Paris  il  fut  traité  artistiquement  en  musique  par  Lully  en  1653. 
2.  Dictionnaire  de  Musique....  Paris,  Ghristoi>he  Ballahd,  n03. 
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la  grâce  mélodique  propre  à  celle  danse  de  cour, 
nous  croyons  que  les  Minuetes  à  quatre  lemps 
n'étaient  pas  destinés  à  la  danse.  Ils  nous  semblent 
plutôt  composés  pour  le  chantet,  en  ce  cas,  ils  doivent 
être  assimilés  à  ces  chansons  ou  sonecitos  de  palacio 
qu'il  était  à  la  mode  d'exécuter  dans  les  intermèdes 
des  fêles  aristocraliques  el  dont  le  souvenir  nous  a 
été  conservé  par  de  nombreux  écrivains  de  l'époque. 
Le  fait  essentiel  est  que  cette  espèce  de  musique  de 
danse  s'enracina  tout  à  lait  dans  l'art  espagnol  et 
qu'elle  y  prit  un  nouveau  caractère  '  (comme  le 
prouve  le  style  si  typique  de  plusieurs  Menuets  com- 
posés par  DuRôN,  le  Docteur  Bass.\  et  d'autres  musi- 
ciens distingués. 

De  même  que  la  Sarabande  et  la  Chaconne,  la  Passa- 
caille  —  et  son  nom  Pasacalle  (Passer  la  rue)  l'in- 
dique en  toute  clarté  —  est  originaire  d'Espagne. 
Primitivement  ce  n'était  pas  un  air  de  danse,  mais 
bien  un  air  de  maiche  destiné  à  être  chanté  el  joué 
en  se  promenant.  La  guitare  soutenue  par  une  ban- 
doulière servait  a  l'accompagner.  C'était  une  façon 
de  se  communiquer  avec  la  bienaimée  prisonnière, 
cachée  derrière  la  jalousie  cadenassée,  en  se  nar- 
guant de  la  fureur  du  père,  du  tuteur  ou  du  mari 
jaloux.  L'illustre  compositeur  Marin  nous  a  laissé  de 
nombreux  et  de  forts  beaux  exemples  de  celle  forme 
de  chanson  -.  En  passant  en  France,  oii  les  mœurs 
n'étaient  plus  les  mêmes,  le  Pasacalle  original,  devint 
un  air  de  danse  lent  el  grave,  à  trois  temps  et  fort 
voisin  de  la  Chaconne,  qui  fut  très  répandu  pen- 
dant tout  le  xvii^  siècle.  Le  trait  particulier  de  la 
musique  qui  lui  était  affectée  consiste  en  ce  que  la 
basse  est  formée  par  un  thème  de  quelques  mesures 


1.  Tant  la  musique  que  la  danse  du  Menuet  eurent  des  roimes 
li'ès  variées  pendant  le  xviic  elle  xvm"  siècle.  Il  y  eut,  entre  autres, 
le  Menuet  d'Espagne,  le  Menuet  d'Ecosse  et  celui  de  Botièmc, 
ainsi  que  ceux  que  Von  appelait  à  quatre,  à  six,  à  huit,  du  nombre 
des  couples  qui  l'exécutaient.  En  rythme  quaternaire  nous  ne 
connaissons  que  les  espagnols. 

2.  Nous  en  avons  reproduit   un.  Voir  exemple  XVII,  pa^e  2080. 

3.  Discursos  sobre  el  arte  deî  Danzado  y  sus  excdencias,  y  pri- 


(2,  4  OU  8  au  plus)  se  répétant  sans  cesse,  sur  lequel 
les  parties  supérieures  exécutent  toute  sorte  d'orne- 
ments el  de  broderies.  On  comprend  aisément  com- 
bien cette  forme  typique  était  faite  pour  attirer 
l'attention  des  organistes  et  des  clavecinistes,  qui  y 
trouvaient  une  splendide  occasion  de  déployer  ingé- 
nieusement les  ressources  d'un  riche  contrepoint,  et 
qui,  pour  augmenter  le  nombre  des  combinaisons, 
transportèrent  souvent  le  thème  fixe  de  la  basse  à 
la  partie  du  chant.  De  cette  façon  la  Pusacallc,  lais- 
sant d'être  une  danse,  fut  élevée  jusqu'à  la  musique 
symphonique,  et  son  rôle  dans  l'art  devint  de  plus 
en  plus  considérable. 

Pour  ceux  que  les  danses  espagnoles  intéressent, 
nous  signalerons  un  ouvrage  ayant  sous  plus  d'un 
rapport  trait  à  notre  sujet,  et  qui  contient  de  pré- 
cieux renseignements  sur  cette  matière.  11  est  l'œu- 
vre de  Ju.vN  DE  ESQUIVEL  Nav.arro  «  naturel  de 
Séville,  et  disciple  d'ANTONio  de  Ai.menda,  maitre  de 
danse  de  S.  i\l.  le  Roi  Philippe  IV  ».  Ces  Discours  sur 
l'art  de  la  Danse,  ses  excellences  et  sa  première  ori- 
gine, en  réprouvant  les  actions  déshonnêtes  ^,  parus  en 
1642,  sont  d'autant  plus  importants  qu'ils  restent 
l'unique  ouvrage  traitant  ce  thème  si  intimement 
uni  à  l'histoire  de  la  musique,  publié  en  Espagne 
pendant  les  siècles  .\vi°  et  xvu".  EsyuiVEL  n'était  pas 
danseur  de  profession,  et  il  s'occupe  surtout  des 
danses  aristocratiques  dont  la  connaissance  faisait  le 
complément  indispensable  de  toute  éducation  de 
gentilhomme  ou  de  prince,  telles  que  la  Gallarda,  el 
Rcy  D.  Alonso  el  Bueno  et  le  Bran  d'Angleterre.  Pour 
prouver  la  noblesse  de  son  art  il  lui  donne  comme 
inventeur  le   Patriarche  Dan,  chef  d'une  des  douze 


mer  orifjen,  reprobando  las  acciones  deshonestas;  compuesios  por 
Juan  de  Esquivel  Navarbo,  vecino  y  natural  de  la  ciudad  de  Sevi- 
lla,  discipulo  de  Antonio  de  Almenda,  maestro  de  danzar  de  la. 
magesiad  del  Itey  nuestro  Seiior  Don  Felipe  IV  {q.  It.  g.).  Dedica- 
dos  d  Don  Alonso  Ortiz  de  Zuniga  Ponce  de  Léon  y  Sandoval, 
hijo  primogénito  del  Marqués  de  Valdeminas  _'/ sîfce^or  en  su  casa, 
estado  y  mayorazi/os.  —  Con  licencia,  impresos  en  Sevilla  por 
Juan  Gomez  de  Blâs.  AHo  de  1S42  (A  ia  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 
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tribus  du  peuple  d'Israël.  Néanmoins  il  accorde  une 
certaine  attention  à  la  Sarabanda,  Cliacona,  Raslro  et 
Jàcara,  danses  populaires  et  picaresques,  mais  con- 
tenant beaucoup  plus  d'éléments  esthétiques  que  les 
autres,  froides,  cérémonieuses  et  compassées,  en 
usage  à  la  cour  et  dans  la  société. 

Nous  nous  sommes  peut-être  un  peu  trop  étendu 
sur  ce  chapitre  en  apparence  secondaire,  cependant 
indispensable,  car  celle  dissertation  vient  appuyer 
notre  opinion  sur  l'influence  positive  exercée  par  la 
musique  espagnole  sur  l'art  du  reste  de  l'Europe. 
Presque  toutes  les  chansons  ou  airs  de  danses,  qui 
nous  ont  occupé.  Sarabande,  Chaconne,  Passacaille, 
Folies,  sont  entrés  de  plein  droit  dans  le  domaine  de 
la  musique  instrumentale.  Leurs  formes  typiques  et 
originales  ont  séduit  les  plus  grands  maîtres  de 
toutes  les  écoles,  qui  les  on!  pris  comme  modèles  et 
les  ont  transformés  en  œuvre  artistique,  produit  de 
l'art  savant.  Lully  et  Rameau,  Bach  et  Haendel, 
même  l'anglais  Purcell,  ont  créé  des  merveilles  dont 
l'idée  première  procède  de  ces  humbles  origines. 
Nous  les  voyons  figurer  comme  fragment  indispen- 
sable dans  les  Suites  instrumentales,  les  Sonates  et 
les  Concerto  des  xvu"  et  xviiP  siècles,  et  la  Chaconne 
devient  le  complément  nécessaire  qui  sert  de  conclu- 
sion à  tout  opéra  ou  ballet  l'rançais.  Le  procès  de 
l'évolution  de  ces  danses  populaires  espagnoles  jus- 
qu'à leur  entrée  dans  la  sphère  de  la  musique  pure, 
formerait  le  sujet  d'une  étude  fort  intéressante  et 
féconde  en  résultats,  que  personne  n'a  encore 
intenté,  du  moins  à  notre  connaissance.  Nous  pour- 
rions, par  e.^emple,  signaler  plus  d'une  analogie  entre 


quelques-unes  des  admirables  Chacomies  de  Bach,  et 
les  airs  de  cette  danse,  composés  par  Gaspar  Sanz, 
et  publiés  dans  son  Instruccion  de  Mûsica  sobre  la 
Ouitarra  espailola,  dix  ans  avant  la  naissance  du  glo- 
rieux patriarche  de  la  musique  allemande.  Mais,  pour 
confirmer  et  ratifier  notre  dire,  il  est  suffisant  de 
remarquer  l'extraordinaire  fortune  de  l'air  populaire 
universellement  connu  sous  le  nom  de  Folies  d'Espa- 
gne, la  typique  Folia  dont  nous  avons  reproduit  un 
des  plus  anciens  modèles  connus,  extrait  de  l'œuvre 
du  fameux  guitariste  espagnol  ci-dessus  nommé.  Sa 
vogue,  qui  fut  très  grande,  persiste  jusqu'au  début 
du  siècle  dernier,  et  nous  voyons  sa  grâce  naive  et 
primesautière  inspirer  les  plus  illustres  maîtres. 
Suivons  un  peu  son  histoire'. 

Importée  eu  Italie  par  les  guitaristes  espagnols, 
peut-être  par  ce  même  Gaspar  Sanz,  qui  résida  quel- 
que temps  à  Naples  et  à  Rome,  elle  y  devient  bien 
vite  populaire.  D'abord,  un  certain  Farinelli  (Cris- 
TiANO?),  qu'on  prétend  oncle  du  célèbre  chanteur, 
compositeur  au  service  de  Georges  I'-''  de  Hanovre 
et  son  résident  à  Venise,  s'approprie  le  thème  tombé 
dans  le  domaine  public,  et  c'est  d'après  sa  version ^ 
que  CoRELLi,  le  créateur  de  la  technique  moderne  du 
violon,  compose  ses  célèbres  vingt-quatre  variations, 
d'une  fantaisie  si  riche  et  si  abondante,  désignées 
sous  le  nom  de  Folia  et  publiées  à  la  fin  de  son 
œuvre  cinquième,  (XII  Sonate  a  violino  e  violone  o 
cembalo.  Rome,  1700).  La  faveur  dont  jouit  cette  créa- 
tion ravissante  fut  aussi  grande  que  méritée.  (Exem- 
ple XXVI.)  L'dlustre  Antonio  Vivaldi,  suivant 
l'exemple  de  son  émule,  traite  de  nouveau  le  thème 
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dans  la  forme  des  variations  ^  et,  plus  tard,  nous 
voyons  le  doux  génie  de  Pergoi.ése  imiter  les  modula- 
tions de  la  mélodie  espagnole  dans  le  début  de  son  si 
fameux  Stabat  Muter  (Naples,  1736).  D'Italie,  l'air 
charmant  passe  en  Allemagne.  Le  théoricien  Kuiinau 
en  parle  dans  les  premières  pages  de  son  Der  musi- 
kalische  Quacksalber  [Charlatan musical,  Dresde,  1700) 
comme  de  quelque  chose  très  connu  et  Mattheson 
en  fait  de  même  en  le  rapprochant  de  celui  de  la 
Sarabande,  dans  son  Der  Vollkommene  Capellmeister. 
(Le  parlait   maître   de   chapelle.  Hambourg,  1739). 


Quelques  années  auparavant  le  véritable  fondateur 
de  l'opéra  allemand,  Reinhard  Keiser,  l'avait  employé 
dans  l'ouverture  de  son  opéra-comique  Jodelet'',  joué 
à  Hambourg  en  1726,  et  après  lui,  Jean-Sébastien 
Bach,  le  mailre  des  maîtres,  ne  dédaigne  pas  ce 
motif  devenu  vulgaire,  mais  jamais  banal,  et  le 
place,  tout  en  le  parant  d'une  grâce  nouvelle  qui 
l'ennoblit  et  lui  imprime  un  certain  charme  mélan- 
colique (Exemple  XXVII)  dans  sa  Cantate  en  bur- 
lesque {Dauerncantate  :  Men  han  en  neue  Oberkeet) 
qui  date  de  1742.  Nous  ne  finirions  jamais  si  nous 


1 .  On  comprendra  qn'il  s'agit  d'un  simple  aperçu  ;  l'élude  appro- 
fondie du  sujet,  sur  lequel  nous  possédons  de  nombreux  renseigne- 
ments, nous  entraînerait  trop  loin. 

2.  Voici  l'opinion  générale,  mais  il  est  possible  t;ue  Corklli  ait 
puisé  à  d'autres  sources.  Kn  tout  cas  le  schéma  mélodique  qu'il  a 
traité,  est  très  analogue  à  celui  de  la  Folia  de  Gaspah  Sanz,  que 
nous  avons  reproduit  dans  l'exemple  XXIII.  (Voir  page  2097). 


3.  Voir  Chrysandeb  :  Bândel's  Bior/raphie  (Leipzig,  Bueitkopf 
UNO  Haertel,  1858-1S67).  Tom.  I,  pag.  357,  not.  36. 

■4.  Ce  morceau  a  été  publié  par  le  D.  Linonek  dans  lo  second 
volume  de  son  ouvrage  :  Die  erstc  Ste/icnde  Deutsche  Oper.  — 
9  Compositionen  ans  den  Jahrcii  1700-1734....  von  Reinhaiid  Keiser 
Berlin;  Schlesinger,  1S55. 
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VIOLINO 


énuinérions  toutes  les  fois  que  le  thème  ou  le  rythme 
des  Folies  cf Espagne  a  inspiré  des  airs  de  ballet  aux 
maîtres  de  l'opéra  français  de  Lully,  jusqu'à  Rameau. 
Après  eux,  Grétry  l'utilise  pour  raccompagnement 
de  l'air  de  Lopez  :  Le  mariage  est  une  envie....  qui  se 
trouve  dans  le  second  acte  de  L'amant  jaloux,  un 
des  meilleurs  opéras-comiques  du  maître,  représenté 
pour  la  première  fois  à  Versailles  le  20  novembre  1778. 
Entin,  l'illustre  Cherubini  semble  le  dernier  qui  en 


ait  tiré  profit  dans  le  premier  mouvement  de  l'ouver- 
ture de  son  opéra-comique  L'hôtellerie  portugaise 
(Exemple  XXVIII),  exécutée  à  Paris  sur  le  théâtre 
Feydeau  le  25  juillet  1798.  La  qualité  des  artistes  qui 
ont  traité  les  Folies  d'Espagne,  tous  parmi  les  pre- 
mières figures  de  l'art  nous  semble  un  argument 
décisif  en  honneur  de  ces  mélodies  nationales,  dont 
la  grâce,  l'originalité  et  le  charme  ne  sauraient  être 
discutés. 
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VII. 


rVoaveauv  théoriciens. 


Bien  que  le  formidable  et  pédantesque  Melopeo  de 
Cerone,  continuât  à  jouir  d'une  autorité  que  personne 
n'aurait  osé  lui  contester,  les  musiciens  espagnols  ne 
laissèrent  pas  d'approfondir  la  technique  de  leur  art 
et  de  publier  les  résultats  de  leurs  spéculations 
scientifiques.  Quoiqu'en  plus  petit  nombre  que  dans 
le  passé,  on  édita  pendant  la  dernière  partie  du 
xvil'=  siècle,  divers  ouvrages  qui,  par  leur  importance, 
de  même  que  par  les  idées  qu'ils  représentent,  ont 
plein  droit  à  ne  pas  être  oubliés  dans  cette  étude. 

Le  plus  remarquable  de  tous  est  dû  à  Don  Andrés 
LoRENTE,  prébendier  et  organiste  de  l'église  magis- 
trale d'Alcald  de  Hénares,  qui  lut  à  la  fois  théoricien 
et  compositeur,  et  sous  ce  double  aspect  réussit  à 
faire  preuve  de  beaucoup  de  savoir  et  d'un  goût  très 
pur.  Gomme  contrapontiste,  il  est  l'égal  de  ces 
illustres  maîtres  du  xvi<=  siècle,  qu'il  avait  particu- 
lièrement étudiés,  —  sans  renoncer  pour  cela  aux 
traditions  de  l'art  national,  —  et  il  fait  bien  preuve 
de  sa  connaissance  des  artistes  italiens  et  flamands, 
dans  son  livre  :  ie  Pourquoi  de  la  Musique'.  (Alcalâ 
de  Hénares,  1672)  dont  la  spécialité  est  l'étude  des 
faux  bourdons  et  où  il  fait  l'analyse  raisonnée,  des 
quatre  branches  de  l'art,  c'est-à-dire  du  plain-chant, 
du  chant  d'orgue  ou  figuré,  du  contrepoint  et  de  la 
composition.  L'auteur  déclare  (lib.  II.  p.  218)  avoir 
composé  un  livre  Del  ôrgano,  dans  lequel  il  traitait 
de  la  technique  de  tous  les  instruments  et  particu- 
lièrement de  l'orgue,  qui  est  resté  inédit. 

Nous  avons  parlé  de  l'évêque  Caramuel  de  Lob- 
KowiTZ,  à  propos  de  l'ouvrage  du  moine  de  Citeaux, 
Pedro  de  Urena,  réformateur  du  système  guidonien, 
qu'il  fut  le  premier  à  publier.  Ce  singulier  person- 
nage dont  la  vie  tient  un  peu  du  roman  s'est  occupé 
à  diverses  reprises  de  l'art  musical,  sous  ses  plus 
différents  aspects.  Fils  d'un  gentilhomme  du  Luxem- 
bourg établi  à  Madrid,  et  descendant  par  sa  mère 


1.  }£l  poi'  que  de  la  Mùsica,  en  que  se  contîene  las  qiuUro  artes 
de  ella,  canto-llano,  canto  de  orr/ano,  contrapunto,  y  composicion^ 
y  en  cada  una  de  ellas  mievas  reijlas,  razon  abreviada,  en  utiles 
preceptos,  aun  en  las  coaas  mas  dlficiles,  tocantes  à  la  Harmo- 
nia  inùsica,  numerosos  exemptas,  con  clara  inteligencia,  en  estilo 
brève,  que  al  maestro  deleytan,  y  al  discipulo  enseîian,  cuya  di- 
reccion  se  verâ  sucintamentc  anoluda  antes  del  Prôloijo,  Dedi- 
cado  à  Maria  Santissima  nuestra  Aboqada  y  Seilora....  Por  su 
autor,  el  maestro  Andrés  Lorente,  natural  de  la  Villa  de.inctmelo, 
Arçobispado  de  Toledo,  Graduado  en  la  Facultad  de  Artes  por  la 
Universidad  de  Alcalâ,  Cumissario  del  Santo  Oficio  de  la  Inqui- 


d'une  illustre  famille  allemande  dont  il  ajouta  le 
nom  au  nom  paternel,  Juan  Caramuel  .naquit  dans 
la  capitale  de  l'Espagne  le  23  mai  1606.  Dès  sa  pre- 
mière jeunesse,  il  fit  preuve  d'un  vif  esprit,  fort 
enclin  à  l'étude,  surtout  des  disciplines  mathéma- 
tiques. Après  avoir  suivi  des  cours  de  philosophie  à 
l'Université  d'Alcalâ,  il  prit  l'habit  cistercien  dans  le 
monastère  de  la  Espina,  où  probablement  il  déve- 
loppa ses  éludes  musicales  sous  la  direction  du  théo- 
ricien dont  il  devait  commenter  et  publier  les  œuvres, 
alors  moine  de  cette  abbaye,  appartenant  au  dio- 
cèse de  Palencia.  Son  ordre  l'envoya  résider  au 
monastère  des  Dunes,  et  pendant  son  séjour  dans 
les  Flandres  il  obtint,  en  1638,  le  bonnet  de  docteur 
en  théologie  à  la  Faculté  de  Louvain.  Son  mérite 
extraordinaire  le  fit  nommer  successivement  abbé  de 
Melrose  et  vicaire  général  des  Ci'sterciens  en  Angle- 
terre, abbé  de  Saint-Disibode  ou  de  Dissembourg, 
dans  le  Palatinat,  et  sulfragant  de  l'électeur  de 
Mayence,  sous  le  titre  d'évéque  de  Missy.  Le  roi 
Philippe  IV  le  nomma  comme  son  représentant 
diplomatique  a  la  cour  de  l'empereur  Ferdinand  III. 
Caramuel  acquit  bien  vite  l'affection  et  l'estime  de 
ce  dernier  souverain,  tellement  qu'il  lui  donna  les 
abbayes  de  llontferrat  à  Prague  et  de  Sainte-Croix  à 
Vienne.  Lors  du  siège  de  Prague  par  Gustave- 
AuoLPHE,  il  troque  le  froc  contre  la  cuirasse,  et  orga- 
nise une  compagnie  de  moines  qu'il  commande  avec 
le  titre  de  capitaine,  taisant  pi'euve  de  ses  connais- 
sances comme  ingénieur,  eu  dirigeant  des  travaux  de 
fortification  et  défense,  de  même  qu'il  avait  fait  à 
Frankendal  et  à  l'occasion  du  siège  de  Louvain  par 
les  troupes  de  France  et  de  Hollande.  Alexandre  Vil 
ayant  été  élu  pape  en  1655,  l'appela  à  Rome,  car  il 
avait  conçu  pour  lui  une  grande  estime  pendant  qu'il 
était  nonce  à  la  diète  de  Cologne  —  et  le  nomma 
aux  évêchés  de  Campagna  et  de  Satriano  dans  le 
royaume  de  Naples.  En  1673  il  s'en  démit  volontaire- 
ment et  fut  promu  par  le  Roi  d'Espagne  à  celui  de 
Vigevano,  dans  le  duché  de  Milan;  il  y  mourut  le 
8  septembre  1682. 


sicion  de  Toledo,  liaçioaero  y  Orqanista  de  la  Iijlesia  iVayistral 
de  S.  Justo  y  PasLor  de  la  Villa  de  Alcalâ  de  Hénares.  En  Alcalâ 
de  Hénares,  en  la  imprenta  de  Nicolas  de  Xamares.  Ano  de  f672. 
(Aux  Bibl.  Nacio7ial  de  Madrid,  de  Bolo£:ne  et  de  Glasgow).  On  cite 
une  édition  de  1699,  mais  il  s'ap:it  de  la  même  précédente,  dont 
seuiemenL  le  titre  et  la  date  ont  été  clian.çes,  Lorente  fut  enterré 
dans  l'église  d'Alcalà,  où  il  exerçait  la  profession  d'organiste;  on  y 
voit  encore  sa  dalle  mortuaire.  La  Bibl.  Roy.  de  Munich  possède  en 
manuscrit  cinq  de  ses  compositions  :  1  Magnificat  à  8  voix,  Con- 
ceptio   gloriosx,   molet  à  6,  et  trois  Ave  maris  Stella  à  4  et  5  voix. 
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Malgré  ses  nombreux,  voyages  et  sa  vie  accidentée, 
ce  moine  diplomate  et  guerrier,  trouva  le  temps 
pour  écrire  et  publier  soixante-dix-sept  volumes  sur 
les  plus  diverses  matières,  passant  delà  haute  théo- 
logie aux  mathématiques  et  de  Tarchitecture  à  la 
musique  avec  une  égale  désinvolture.  On  ne  peut 
nier  que  son  érudition  était  profonde,  quoique  peu 
solide,  et  que  son  imagination  extrêmement,  vive  ne 
le  porta  parfois  trop  loin.  Ses  contemporains  disaient 
de  lui  que  s'il  s'était  élevé  aux  plus  hauts  degrés  de 
Tintelligence  et  qu'il  fut  doué  d'une  éloquence  peu 
commune,  par  contre  il  manquait  de  jugement. 

Dans  la  masse  des  œuvres  de  Caramuel  il  s'en 
trouve  quelques-unes  concernant  spécialement  la 
musique  —  les  deux  livres  publiés  à  Vienne 
en  1645  et  à  Rome  en  1669,  auxquels  nous  avons 
fait  allusion  en  traitant  des  doctrines  de  Pedro 
DE  Urena  qu'ils  développaient  —  art  qui  semble 
l'avoir  intéressé  vivement,  puisqu'il  en  voulait 
même  en  faire  une  élude  considérable,  dont  il  avait 
tracé  le  plan  ^  Nous  ignorons  si  ce  vaste  projet  fut 
exécuté,  en  tous  cas  elle  ne  se  trouve  pas  entre  les 
œuvres  imprimées  de  ce  fécond  polygraphe,  mais  en 
revanche,  plusieurs  de  ses  autres  écrits  présentent 
de  Tintérét  au  point  de  vue  musical.  Tel  celui  inti- 
tulé Mathesis  audax-  (Louvain,  164i)  soit  la  Philoso- 
phie Mathématique  —  où  il  prétend  résoudre  toutes 
les  questions,  même  les  théologiques,  inclues  celles 
qui  regardent  la  grâce  et  le  libre  arbitre,  par  le  seul 
moyen  de  la  règle  et  du  compas  —  ;  ou  bien  la  Meta- 
métrica^  (Rome,  1663),  espèce  d'art  poétique  qui 
traite  de  la  quantité  des  syllabes,  et  constitue  la  pre- 
mière partie  de  sa  Rithmica''  (Sanctangeli,  1665),  dans 


1.  On  le  trouve  inséré  dans  la  liste  de  ses  ouvrages  qu'il  envoya 
en  1648,  à  Charles  de  Visch,  qui  l'a  publié  dans  sa  Bibliothfca 
Scriptorum  S.  Oi^dinis  Cisierciencis....  (Coloniœ  Agrippinœ,  1651. 
p.  178).  Nous  croyons  devoir  reproduire  ce  document,  fort  peu 
connu,  quoique  du  plus  vif  intérèL  pour  l'époque.  Caramuel  com- 
mence par  dire  que  tous  ses  ouvrages  s'enchaînent  les  uns  aux 
autres,  et  que  souvent  il  renvoie  le  lecteur  à.  ceux  qu'il  a  publié 
avec  antériorité.  Puis  il  réduit  l'ensemble  de  ses  connaissances  à  neuf 
groupes  ainsi  spécifiés  :  Cursus,  l.  Libevalem,  II.  Mathematicum, 
III.  Musicum,  IV.  Chiro'iop/ucum,  V.  P/tilosophicum,  VI.  Théolo- 
gicum  scholasticum,  \'l[.  Moralem  philosophicum,  VIH.  Moralem 
theologicum  et  IX.  Scripturariuin.  Voici  l'exposé  du  Cui'sus  musi- 
eus  :  «  Aiï  ars  Liberalis,  an  Matlievialica  musica  sit,  miilti  curiosi 
inquirunt,  et  ingeniose  exponimt.  Et  ego,  ne  inutilibiis  controversns 
implicer,  seorsim  enartnonica  edissevo  et  ad  Libres  setiuentes, 
reduco  : 

«  Ortographia  Masica.  —  Tractât  de  figuris  et  characteribuf:, 
qitibus  lUnntur  Musici. 

'(  Orthologia  Musica.  —  Agit  de  corundem  characterunt  noia- 
Tumque  denominatione  :  et  in  (res  Partes  subdividitur. 

<(  Prima  est  :  Fer-di-nan-diis-Ter-ti-us.  Utitur  istls  voculis,  et 
compendio  mirabili  Artem  copiosissima  tradit —  Secunda  :  Ut-Iie- 
Mi-Fa-Sol-La-Bi,  quarnm  iiotarum  nomina  volumus  omnino  reti- 
nere.  —  Tertia  est  apologetica,  et  complectitur  nonnullas  eruditas 
Epistolas  pro  et  contra  scriptas.  Constabit  ex  Orthologia  Artem, 
quse  vel  liorâ  addisci  possit,  tôt  esse  tricis  implicatam,  ut  vix  annis 
pluribus  soient.,  totamqxie  additione  uiiius  Notas  reduci  ad  incre- 
dibilem  facilitatem.  Admissa  est  et  praticatur  noi'a  hiec  Musica 
prœter  Monffcrratensia  3fonasteria,  in  S.  Crucis  Abbatiaet  etiam 
in  aliis  Cœnobiis,  ubi  summâ  Jnvenes  facilitate  et  felicitate  institu- 
untur. 

«  Poeiica  Masica.  —  Omnem  Artem  MetrJcam,  omniaquc  Car- 
mijium  et  Versuum  gênera  ad  Musica  fundamenta  reducit.  —  (lue 
spécial  Vocalii  Musica*,  qu^  tniro  ingenium  eas  tantum  Notas 
admittit,  quai  vocalibus  textus  correspondent.  Hàc  Arte  féliciter 
composuit  7ionnulla  Roman  us  Michael,  gui  tamen  sgllabarum 
quaniitatem  neglexit,  cujus  Ego  etiam  rationem  habui  in  nonnul- 
lis  Concentibus,  qux  olim  composai,  et  nunc  etiam  in  lucem  pro- 
duco. 

«  Arithmetica  Masica.  —  Tonorum,  Consonantiarum  et  Disso- 
nantiaram  differentias  numeroruin  apparatu  dilucidat. 

«  Geometria  Musica.  —  Easdem  Linearum  proportione  exponit. 

a.  Logarithmica  Musica.  —  Et  nullibi  liquidiûs  quâm  in  ipsa 
Enarnionics  proporiiones  et  mensurs  noscuntur. 


laquelle  il  considère  les  combinaisons  de  nombres, 
qui  peuvent  avoir  lieu  dans  toutes  sortes  de  langues. 
Quoique  les  doctrines  de  Caramuel  soient  aussi  aven- 
tureuses que  sa  propre  existence,  il  est  souvent  fort 
clairvoyant,  et  on  peut  trouver  dans  ses  écrits  des 
renseignements  précieux,  des  traits  expressifs  et  des 
définitions  excellentes.  Dans  le  dernier  des  traités 
que  nous  venons  de  nommer,  il  passe  successive- 
ment en  revue  la  Poésie,  la  Musique  et  le  Théâtre, 
et  nous  fournit  dans  cette  dernière  section,  toutes 
sortes  de  détails  du  plus  grand  intérêt  sur  Tart  dra- 
matique, les  acteurs  et  les  actrices  de  son  temps. 

Ajoutons  qu'il  a  aussi  publié  une  étude  sur  BoÈCE 
(BoETius,  sive  ejus  vita  vïoralibiis  Monitis  exornata. 
Prague,  1647)  où  il  expose  et  commente  les  doctrines 
artistiques  de  la  plus  grande  autorité  musicale  du 
moyen  âge,  et  que  dans  une  de  ses  dernières  publi- 
cations :  Architectura  civilrecta  y  obliqua  (Vigevano, 
i678)  il  s'occupe  de  nouveau  de  la  musique,  et  fait 
un  extrait  de  Touvrage  Ut,  He,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Bi,  Ars 
nova  musica,  qu'il  avait  publié  à  Vienne  en  1646,  et  à 
Rome,  en  espagnol,  en  i6Qij,  annonçant  le  projet  de 
le  développer  de  nouveau  et  d'en  donner  une  troi- 
sième version '^  Cette  bizarre  et  singulière  personna- 
lité, dont  le  génie  et  le  savoir  sont  incontestables, 
dont  l'originaUté,  surtout  dans  les  sciences  philoso- 
phiques, fut  vraiment  extraordinaire,  n'a  pas  encore 
été  assez  étudiée  —  il  est  vrai  que  la  rareté  excessive 
de  presque  toutes  ses  nombreuses  productions  rend 
une  semblable  entreprise  fort  difficile,  —  et  cela  nous 
semble  regrettable;  en  tous  cas  il  a  plein  droit  à  occu- 
per une  place  dans  l'histoire  de  l'art  espagnol,  comme 
esprit  ardent  et  innovateur,  qui  a  propagé  les  doc- 


"  Sijntaxis  Musica.  —  Est  ars  plures  voces  artificiose  connec- 
tendi,  Compositoriam  vulgus  vocitat,  et  a  me  ad  tantam  7'educiiur 
facilitatem,  ut  unà  horâ,  aut  saltem  die  possit  addisci. 

«  Prodigia  Musica.  —  Complectitur  ingeniosas.  Vocum  Impli- 
caiiones,  Fugas,  InsuUus,  Labyrinthes,  etc. 

«  Philosophia  Musica.  —  Ab  effectis  regrediiur  ad  causas,  et 
vocis  so7W}'X  essentiam,  substantiam,  quaniitatem ,  qualitatem, 
relationes,  proportiones,  actiones,  passiû7ies,  durationes.  ubica- 
tionesy  situationes,  et  habitudines  speculatur. 

u  Medicina  Musica. —  Agit  de  Arynonia  et  proportione  pi'lsuum, 
el  de  morbis  qui  vocum  consonanlia  curantur.  » 

M  serait  curieux  dt?  savoir  comment  Caramuel  aurait  pu  réaliser 
un  si  vaste  programme,  qui  ne  laisse  pas  de  présenter  quelque 
analogie  avec  celui  de  la  Musurgia  universalis  (Rome,  1650)  du 
ï-avaot  jésuite  PÈRE  KiRCHER.  Le  docte  QS'^a.?x\o\,  Hispanus  sum^ 
tlit-il  lui-même  â  plusieurs  reprises,  revient  sur  la  musique  dans 
son  iV«  Cours.  Chirosophicus.  Il  y  comprend  la  Chiromusica  : 
Il  Artem  totani  manu  curiosé  delineatà  complectitur.  Hic  multa 
invenies  Jiova,  et  qux  veCeribas  el  junioribus  universis  ignota.  » 
Ce  qui  n'est  pas  trop  modeste. 

2.  Alathesis  audax,  rationalem^  naîuralein,  supernaluralem,  dioi- 
namque  sapientiam  Ai'itfwieticis,  Catoptricis,  Staticis,  Dioptricis^ 
Astronomicis,  Musicis,  Chronicis  et  Architectonicis  fundamentis 
substruens  exponcnsque.  Louvain,  1642  et  1644. 

3.  Joannis  Caramuelis  Calavius  ob  oculos  ponens  Metametincani 
quêe  variis  cun^enlium,  recurrenlium ,  descendentium,  nec  non  cir- 
cumvolantiam  versuum  ductibus^  aut  aeri  incisos  aut  buxo  inscul- 
2)tos,  aut  plumbo  infusos,  multiformes  labyritithus  exo7mat.  Rome. 
Fabius  Falconius  excudebat.  Anno  1663. 

4.  Calamus  secundus  tomus  :  Rithmica  appellatus.  Sanctangeli, 
1665.  Il  en  existe  une  autre  édition  Duplo  auctior.  Campaniff,  1688. 
Nous  avons  fait  plusieurs  extraits  de  ces  deux  ouvrages  en  parlant 
du  théâtre  lyrique  espagnol. 

5.  Voir  t.  II,  Art.  V,  pag.  60  de  V Architecture  civile  rectiligne 
et  oblique.  Considérée  et  dessinée  da7is  le  temple  de  Saloinon, 
élevée  à  la  plus  haute  perfection  dans  le  temple  et  Palais  de  St. 
Laurent  construit  près  de  V Escuriai  {V\gevauo,  1678).  Cet  ouvra^^e 
dédié  à  Don  Juan  d'Autriche,  et  rédigé  en  espagnol,  n'est  en  léa- 
lité  que  l'apothéose  de  l'illustre  Juan  de  Herrera,  constructeur  du 
célèbre  monastère.  Il  résume  la  troisième  partie  du  Cursus 
Mathematicus  :  «  Mathesis  architectonica  :  exponet  plurimas  artes 
practicas,  sed  precipue  architccturam  civilem  {rectam,  obliquum) 
columnarJantf  bellicam,  arlemgue  militarem,  horographiam^  qux 
fabricat  auiomala   et  salaria  horologia,  necnon  et  Musica.  » 
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trines  et  les  théories  des  écoles  nationales  à  l'étranger. 

Signalons  en  passant  deux  ouvrages  d'un  tout 
autre  genre,  concernant  l'hisloirede  la  musique,  dans 
lesquels  le  pédantisme  caractéristique  de  l'époque,  a 
peut-être  autant  de  part  que  la  vraie  science.  L'un 
est  dû  au  savant  jésuite  Martin  de  Ro.\,  qui  naquit  à 
Cordoue  en  1561  et  mourut  à  Montilla  le  8  avril  1637. 
Ce  sont  des  Commentaires  sur  la  Sainte  Ecriture, 
publiés  à  diverses  reprises,  mais  dont  l'édition  défi- 
nitive est  celle  imprimée  à  Lyon  en  1G67';  on  y 
trouve  (pag.  600  du  second  vol.)  une  fortérudite  disser- 
tation sur  l'usage  des  cymbales  et  des  autres  instru- 
ments à  percussion  chez  l'ancien  peuple  d'Israël. 
L'autre  production  est  l'œuvre  d'un  chanoine  régulier 
de  l'ordre  des  Minorités,  né  à  Tolède  en  1589,  et  mort 
à  Séville,  où  il  était  préfet  des  études  du  couvent  de 
son  ordre,  en  16S9.  Il  se  nommait  Tomas  IIurtado, 
et  son  traité  s'intitule  :  De  chori  ecclcsiastici  antiqui- 
tate,  neccssitate  et  fructibus  (Cologne,  1655).  Il  con- 
cerne le  chant  ecclésiastique  et  l'usage  de  chanter 
en  chœur. 

Parmi  les  spéculations-  bizarres  ayant  trait  à  l'art 
des  sons  et  à  ses  effets,  nous  citerons  encore  le 
curieu.\  travail  de  Rodriguez  de  Castro,  étudiant 
d'origine  Israélite,  devenu  docteur  à  Salamanque  et 
dès  15*6,  professeur  de  médecine  à  Hambourg.  Ce 
savant  publia  en  1614,  dans  cette  dernière  ville,  son 
ouvrage  intitulé  Medicus  politicus  sive  de  Officiis 
Medico  politicis  traclatuf,  et  dans  quelques  chapitres 
du  IV'=  Livre,  il  s'occupe  de  l'action  spéciale  de  la 
musique  sur  l'organisme  humain.  Les  épigraphes 
qu"on  peut  lire  en  tète  des  dits  chapitres  nous  ren- 
seignent sulfisamment  sur  leur  contenu  :  Ch.  XIV. 
Ut  demonstretur,  non  minus  utiliter  fjuam  honeste 
adque  prudenter  in  morbis  musicam  adhiberi  :  ipsius 
encomia  yrœmittuntur;  Ch.  XV.  Notantur  ac  rejiciun- 
tur  Musicx  abusus,  et  Ch.  XVI.  Musicse  excetlentia, 
atqueprxstantia,  rationibus  auctorum  suffragiis  et  expe- 
rimentis  comprobatur.  D'un  ordre  purement  e.végé- 
tique  est  le  rarissime  petit  volume  composé  par  Fray 
Juan  Salvador  de  Arellano,  moine  tnnitaire  du 
couvent  de  Séville,  sous  le  titre  :  Le  Psautier  de  David. 
Exhortations  sur  tes  vertus  de  la  musique  et  du  chant  -, 
indigeste,  mais  très  érudite  compilation  qui  traite 
non  seulement  des  excellences  de  la  musique  reli- 
gieuse, mais  aussi  (ch.  I.X"  à  XVIII')  des  e.vcellences 
de  la  musique  guerrière  et  militaire. 

Le  .wii"  siècle  est  bien  l'époque  de  la  pédanterie; 
il  s'inaugure  par  l'indigeste  Melopco,  et  se  ferme  par 
les  élucubrations,  non  moins  lourdes,  du  célèbre 
organiste  aveugle  de  Saragosse,  Fray  Pablo  Nasarre, 
que  le  goût  de  l'hyperbole  dominant  en  ce  temps,  fit 
surnommer  le  second  Jubal  ou  bien  le  Saiyit  Père  de 
la  musique.  Cerone  avait  fait  école,  et,  soutenus  par 
son  autorité,  les  contrapontistes  se  crurent  le  droit  de 
délirer  tout  à  leur  aise,  sans  tenir  compte  ni  de  la 


t.  La  plus  ancienne  édilionde  cel  ouvra^je  inlitulé  :  Singularium 
iocorum  ac  reritm  Sacrx  Scripturx  Libri  V.  in  qu'tbus  cwn  ex 
sacris  tum  ex  humants  titteris  multa  ex  Gcnliuiu  Hebrxoi'nmqne 
moribus  expllcantur,  est  celle  de  Cordoue,  en  1600.  La  plus  com- 
plète :  Affjunctus  insiiper  ejusdem  Auctoris  LibefVI  et  VU....  Ediîis 
novissima  inultis  'jux  prioribus  deerant  auctu  et  emeiidata,  fut 
typopraphiéc  à  Lyon  en  1667.  C'est  dans  le  livre  VI  que  se  trouve 
la  dissertation  sur  les  instruments  de  musique. 

2.  Voici  le  signalement  exact  :  Jil  Salterio  de  David.  Exorta- 
eion^  1/  virtudes  de  la  Miïsica  y  Canto.  Dedicado  al  Nobilisshno 
Cauatlero  Jâcomk  Antonio  Gaui,  dii/nissi-nto  familiar  del  .S'aiilo 
0/icio  del  Tribunal  de  la  Santa  Inquiaiciùn  de  .Seuilla.  Por  el 
Padre  Fbay  .Iuan  Salvador  Arellano,  lielifjioso  del  Orden  de  la 


raison,  ni  de  l'ouïe,  ni  du  sentiment.  Entre  leurs 
mains  l'art  devint  une  sorte  de  mécanisme  artificiel, 
dont  le  seul  but  était  de  résoudre  les  plus  abstruses 
difficultés.  Par  malheur  cette  maladie  devint  endé- 
mique et  presque  aucun  musicien  n'y  put  se  sous- 
traire, pas  même  ceu.'c  que  la  nature  avait  doué  d'une 
véritable  âme  d'artiste,  comme  le  fut  sans  doute  celle 
de  l'organisle  que  nous  venons  de  nommer,  dont, 
abstraction  faite  des  erreurs  et  du  mauvais  goût  pro- 
pres de  l'époque  où  il  vécut,  le  talent  et  le  profond 
savoir  sont  indéniables.  Le  jésuite  Eximeno,  qui 
réduisit  à  néant  ses  doctrines  en  ce  qu'elles  avaient 
d'absurde,  de  convenlionnel,  et  de  vaine  spéculation, 
disait  de  lui  qu'il  était  organiste  de  naissance  et 
aveugle  de  profession,  trait  d'esprit  acéré,  mais 
injuste.  L'intelligence  de  Nasarre  n'était  pas  si 
bornée  qu'on  a  bien  voulu  le  dire,  et  dans  ses 
œuvres,  lormidable  fatras,  uniquement  comparable 
au  Melopeo,  on  peut  trouver  de  même  que  dans  ce 
dernier,  plus  d'une  bonne  chose.  Il  a  voulu,  et  cela 
est  fort  louable,  faire  sortir  la  Musique,  —  de  même 
que  Salinas  et  Mqntanos,  —  de  l'empirisme  où  elle 
se  trouvait,  et  fonder  son  étude  sur  des  principes  et 
des  règles  générales  comme  celles  qui  servent  de  base  à 
tous  les  arts  mécaniques  et  libéraux  ».  Quand  il  ne 
divague  pas,  c'est-à-dire  lorsqu'il  se  laisse  guider  par 
son  raisonnement  ou  par  les  saines  Iradilions  du 
.xvi»  siècle,  tout  ce  que  dit  Nasarre  est  e.\cellent,  et 
son  second  ouvrage  vient  à  être,  pour  la  musique  de 
la  tonalité  moderne,  ce  que  celui  de  Cero.ne  fut  pour 
la  tonalité  du  plain-chant,  soit  un  recueil  de  toutes 
les  connaissances  relatives  à  la  science  et  à  l'art. 

Par  contre,  du  moment  où  il  s'abandonne  à  son 
modèle  et  le  suit  aveuglément,  il  vise  simplement  la 
folie,  de  même  que  l'auteur  du  Melopeo.  C'est  alors 
qu'il  nous  parle  avec  le  plus  grand  sérieux  de  \a  pre- 
mière partie  de  la  Musique  qui  est  la  principale,  celle 
produite  par  les  deux,  et  nous  expose  son  iniluence 
directe  sur  la  musique  humaine  et  même  sur  les 
humeurs  du  corps.  Porté  par  son  délire,  il  ajoute  gra- 
vement que  la  cause  qui  empêche  les  hommes  d'en- 
tendre cette  admirable  musique  des  sphères  n'est 
autre  que  le  péché  originel. 

Nous  possédons  deux  volumineux  ouvrages  de  ce 
fameux  théoricien  dont  l'autorité,  parmi  les  compo- 
siteurs et  les  exécutants  espagnols  de  la  fin  du 
xvii'  siècle  et  de  presque  lout  le  siècle  suivant,  arriva 
à  détrôner  celle  de  Cerone.  Le  premier,  qui  date  de 
168.3,  est  un  traité  élémentaire  de  plain-chant,  de 
musique  mesurée,  de  contrepoint  et  de  composition, 
écrit  en  forme  dialoguée  et  disposé  avec  une  grande 
clarté  et  beaucoup  de  méthode.  Il  porte  le  titre  de 
Fragmentos  Musicos  ^.  Pourles  deux  dernières  matières 
Nasarre  semble  s'être  inspiré  quelque  peu  du  dia- 
logue de  PiETRO  PoNZlo  [Dialogo  oie  si  traita  délia 
teorica  e  prattica  di  musica.  Parme,  1595)  qui  n'est 


Santissima    Trinidad...     Cou     licenvia,    eu     Seuilla,    por    Simon 
Faxaroo.  Ano  de  1632.  (A  la  Bibl.  de  l'auteur.) 

3.  Fragmentas  musicos.  lîcglas générales  y  muy  necessarias para 
f'anto  llano,  Canto  de  ôrijano,  Cûntrapuuto,  y  Composicion.  Com- 
puestos  por  Fray  Pablo  Nasahrf,  Heliyioso  de  la  Iteyular  obser- 
vancia  de  N.  Seràjico  P.  San  Francisco,  y  Orijanista  en  su  lieal 
Convento  de  la  Ciudad  de  Zarayoza.  Dedicados  d  la  Iteyna  de  los 
angeîes  Maria  Santissima.  Con  licencia  ,•  En  Zarayoza  jior 
TOMÂs  Gaspar  Martinez.  Aito  d'j  l6St)  (Colnphon).  Con  licencia  : 
En  Zaragoza  ;  por  Tomàs  Gaspar  Martine/.,  en  la  Catle  de  ta  Frê- 
ne ria,  junto  al  Boticario  de  la  Cnchilleria.  .iùo  de  1683.  (Au  Brit. 
Muséum.) 
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guère  qu'un  extrait,  assez  bien  fait,  des  doctrines  de 
Zaruno.  Travail  d'une  utilité  incontestable  dans  la 
pratique,  l'œuvre  de  l'organiste  espagnol  acquit  bien 
vite  une  grande  réputation.  11  en  fut  fait  une  nouvelle 
édition,  ornée  de  nombreux  exemples  et  accompa- 
gnée de  commentaires  rédigés  par  l'organiste  de  la 
Chapelle  royale  de  Madrid,  Don  Joseph  de  Torres, 
en  1700'. 

Beaucoup  plus  tard,  bien  entré  dans  le  xviii"  siècle, 
Nasarre  refondit  son  ouvrage,  le  développa  d'une 
façon  considérable  et  ne  l'améliora  pas  toujours.  Dans 
cette  nouvelle  rédaction  il  parut,  aussi  à  Saragosse, 
en  deux  gros  volumes  in-folio,  datés  de  1723  et  1724, 
sous  le  titre  Escuela  Mûsica,  segûn  la  prdctica 
moderna,  dividida  en  primera  y  segunda parte  -.  (Ecole 
de  Musique  suivant  l'usage  moderne,  divisée  en  pre- 
mière et  seconde  partie.)  Chacun  des  deux  volumes 
est  divisé  respectivement  en  quatre  livres.  Ceux  qui 
forment  la  première  partie,  traitent,  le  premier  du 
son,  de  sa  production  dans  les  divers  corps  sonores 
et  de  ses  efiéts;  le  deuxième,  du  plain-chant,  de  son 
usage  dans  l'église  et  du  prolit  spirituel  qu'on  en  peut 
tirer;  le  troisième,  du  chant  d'orgue  et  de  la  musique 
mesurée,  ainsi  que  des  raisons  qui  ont  motivé  son 
introduction  dans  le  temple;  et  le  quatrième,  des  pro- 
portions harmoniques  et  de  la  construction  des 
instruments.  Ceux  qui  composent  la  seconde  partie 
concernent,  le  premier,  les  diverses  espèces  de  con- 
sonances et  de  dissonances  et  leur  emploi  dans  la 
musique;  le  second,  les  différents  artifices  du  contre- 
point, à  deux,  trois,  quatre  et  cinq  voix;  le  troisième, 
à  toutes  les  sortes  de  compositions  avec  plus  ou  moins 
de  parties,  ainsi  que  les  glosas  ou  variations;  et  enfin 
le  dernier  renferme  beaucoup  de  détails  intéressants 
relatifs  à  l'enseignement  et  à  l'exécution.  L'auteur  a 
donc  traité  toutes  les  parties  de  l'art  que  doit  con- 
naître un  bon  musicien  pratique,  et  son  influence  fut 
naturellement  très  grande  sur  ses  contemporains. 
Dans  toutes  les  polémiques  sur  des  questions  plus  ou 
moins  secondaires,  si  abondantes  pendant  le 
.Wiii"  siècle,  on  le  cite  comme  l'arbitre  suprême,  et 
il  sert  de  formidable  rempart  au  groupe  nombreux 
des  réactionnaires,  qui  se  retranche  derrière  ses  doc- 
trines, pour  condamner  toute  tentative  de  progrès. 
Le  jésuite  Eximeno  devait  donner  le  coup  de  grâce  à 
Nasarre  et  à  ses  partisans,  en  les  ridiculisant  dans 
son  remarquable  roman  satirique  Don  Lazarillo 
Vizcardi,  qui  fut  à  la  pédanterie  musicale,  ce  que 
l'admirable  Don  Quichotte,  avait  été  aux  livres  de 
chevalerie.  L'organiste  aveugle  de  Saragosse,  qui 
naquit  dans  une  petite  bourgade  de  l'Aragon  en  1664, 
et  qui,  à  l'âge  de  vingt-deux  ans,  prononça  ses  vœux 


1.  Cette  seiionde  édition,  meilleure  qae  la  précédente,  est  sortie 
des  presses  de  l'imprimerie  royale  de  mjsique  de  Madrid.  Le   titre 

est  presque  le  même,  seulement  on  y  a  ajouté <   T  aora   nueva- 

iiiente  aîladido  ei  idtimo  Iratado  pov  et  misino  Autor  :  y  junla- 
■inenle  exeinplificados,  con  los  Caractères  mûsicos  de  que  carecia. 
Sàcaîos  d  luz  y  los  dedica  al  Excelentissiino  Sr.  D,  Manuel  de 
SiLVA  y  Mendoza  D.  Joseph  de  Torres,  Orga.nista  principal  fie  la 
Real  Capilla  de  Su  Magcsîad.  En  Madrid,  en  ta  iwprenta  de 
Mùsica,  ano  de  nOO  (Bibl.  Nacionai  de  Madrid). 

2.  Escuela  Màsiea,  segûn  la  prdctica  moderna,  dioidida  en  pri- 
mera y  seyunda  parte.  Esta  primera  contiene  quatro  libres  :  el 
primero  trata  del  sonido  armônico,  de  sus  divisiones  y  de  sus  efec- 
tos.  El  seymido,  del  canto  llano,  de  su  uso  en  la  ifjlesia  y  del  pro- 
vecho  espiritual  que  produce.  Eltercero  del  canto  de  ôryano  y  del 
fin  porque  se  introduxo  en  la  iylesia,  con  oiras  advertencias  neces- 
sarias.  El  quarto,  de  las  proporciones  que  se  contraen  de  sonido 
â  sonido;  de  las  que  ha  de  llerar  cada  instrumento  mùsico;  y  las 
ûbsercancias  que  han  de  tener  los  artifices  de  ellos.  Su  autor  el 


au  couvent  des  Cordeliers  de  ladite  ville,  où  il  passa 
toute  sa  vie,  représente  très  bien  une  époque  de 
décadence  et  de  mauvais  goût,  où  le  plus  haut  idéal 
esthétique  de  tous  les  arts  espagnols  semble  avoir 
pris  pour  modèle  les  monstrueuses  créations  baro- 
ques dues  au  génie  délirant  de  Chorriguera. 


VIII.  —  Le  règne  de  Charles  II. 

(Duron  et  Literes.) 

Cependant  il  y  eut  des  exceptions  à  la  règle  com- 
mune, et  le  triste  rogne  de  Charles  II  fut  illustré  par 
quelques  musiciens  de  grande  valeur,  comme  DON 
Sebastiâ.n  DuRiJN,  personnalité  vigoureuse  qui  mérite 
de  fixer  notre  attention.  Il  est  curieux  d'observer  que 
nous  possédons  très  peu  de  notices  biographiques  de 
ce  maître  de  chapelle  et  directeur  de  théâtre  tout  à 
la  fois,  dont  les  œuvres,  aux  tendances  innovatrices, 
firent  grand  bruit  à  son  époque  et  scandalisèrent  les 
puritains.  Ce  que  nous  savons  de  lui  se  réduit  à  ce 
qu'il  était  naturel  de  Brihuega,  que  dans  sa  jeunesse 
il  fut  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Las  Pal- 
mes de  Gran  Canaria  (son  portrait  se  trouve  dans 
l'herniitage  des  Saints  Justo  y  Pastor  de  cette  ville) 
et  qu'enfin,  en  1691,  il  obtint  la  maîtrise  de  la  Chapelle 
royale.  Il  conserva  ce  poste  important  jusqu'à  l'avè- 
nement au  trône  de  la  famille  de  Bourbon.  Sa  fidé- 
lité à  la  dynastie  d'Autriche  et  à  l'ARCHiDnc  Charles 
le  fit  exiler  de  sa  patrie.  11  alla  mourir  en  France,  car 
il  dicta  son  testament  à  Bayonne  en  171b,  et  lui 
ajouta  un  codicille  à  Cambo,  pendant  le  mois  d'août 
de  l'année  suivante.  Il  devait  être  d'un  âge  fort 
avancé. 

Les  compositions  de  Duron  accusent  un  tempéra- 
ment hardi  et  innovateur.  Il  y  avait  chez  lui  une  dose 
de  génie  indiscutable,  mais  aussi  une  certaine 
inquiétude  d'esprit  qui  le  portait  à  céder,  lorsqu'il 
écrivait  de  la  musique  religieuse,  à  ses  habitudes  de 
compositeur  dramatique.  On  lui  doit  plusieurs 
ouvrages  de  ce  genre,  parmi  lesquels  on  compte  la 
Zarzuela  :  Selva  encantada  de  amor,  la  Comédie 
harmonique  :  La  muerte  en  amor  es  ausencia,  dont  le 
texte  est  du  dramaturge  D.  Antonio  de  Zamora,  l'un 
des  meilleurs  entre  les  épigones  de  Calderon  ;  de  la 
farce  Gileta,  et  d'un  grand  nombre  de  juguetes, 
entremeses,  lonadas,  follas  et  mojigangas,  applaudies 
en  Espagne  et  à  l'étranger,  car  sa  renommée  fut  très 
grande  et  l'on  prétend  même  qu'à  peine  âgé  de  seize 
ans,  il  aurait  fait  jouer  une  opérette  de  sa  compo- 
sition à  Paris,  qui  lui  valut  les  éloges  de  Lully  et  de 
QuiNAULT,  anecdote  qui  nous  semble  manquer  de 
preuves  suffisantes  pour  être  absolument  admise. 


Padre  Fh.  Pablo  Nasarre,  Organista  del  Real  Convento  de  San 
Francisco  de  Zaragoza.  Y  lo  dedica  a  su  Prclado  el  Ilustrissimo 
Sr  D.  Manuel  Perez  de  Araciel  y  Rada,  Arzobispo  de  Zara- 
goza,  del  Consejo  de  Su  Magestad,  etc.  Con  licencia  :  en  Zaragoza  : 
por  los  herederos  de  Dieoo  de  Larrumbhe.  Aùo  1734.  —  Segunda 
parte  de  la  Escuela  de  Mûsica  que  contiene  quatro  libres.  El 
primera  trata  de  todas  las  especies  consonantes  y  disonantes ;  de 
sus  qualidades,  y  conio  se  deben  usar  en  la  mùsica.  El  segundo,  de 
variedad  de  contrapuntos,  asi  sobre  Canto  llano  como  sobre  canto 
de  Organo,  conciertos,  sobre  Baxo,  sobre  Tipte,  d  très,  à  quatro  y 
d  cinco.  El  tercero,  de  todo  género  de  composicion,  à  qualquier 
numéro  de  oozes.  El  quarto,  trata  de  la  glossa,  y  de  otras  adver- 
tencias  necessarias  â  los  Compositores.  Compuesto  por  Fkay  Pablo 
Nasarre.  Organista  en  el  Real  Convento  de  San  Francisco  da 
Zaragoza.  Ano  l'iS.  Con  licencia  en  Zaragoza  :  por  los  herederos 
de  Manuel  Roman,  impressor  de  la  Universidad.  —  Il  est  curieux 
d'observer  que  le  second  volume  est  daté  une  année  avant  le  pre- 
mier (A  la  Bibl.  Nacionai  de  Madrid  et  au  Cons.  de  Paris). 
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Le  trait  caractéristique  de  la  musique  de  Duron  est 
un  rythme  tourmenté,  très  influencé  par  la  rythmi- 
que des  chants  populaires;  il  emploie  souvent  les 
syncopes,  et  prél'ère  les  mouvements  vifs  et  animés. 
C'est  un  tempérament  nerveux,  plein  de  fougue  et  de 
passion,  qui  ne  sait  se  contenir  et  éclate  ù  chaque 
instant.  On  pourrait  dire  qu'il  avait  le  diable  au 
corps,  et  lui-même  ne  le  niait  pas.  Un  jour,  à  la  sortie 
d'une  cérémonie  religieuse,  dans  laquelle  la  Chapelle 
royale  avait  exécuté  sous  sa  direction  une  de  ces 
compositions  au  rythme  bizarre,  aux  harmonies 
étranges,  qu'il  se  plaisait  à  introduire  même  dans 
le  style  religieux,  et  que  les  musiciens  déroutés  par 
toutes  ces  nouveautés,  et  peu  habitués  du  reste  à 
vaincre  des  difficultés  anormales  pour  l'époque,  fini- 
rent par  produire  une  espèce  de  cacophonie  ou  de 
charivari  lamentable,  qui  surprit  désagréablement 
l'assistance:  Charles  II  tout  interloqué  fit  appeler  son 


maître  de  chapelle  et  lui  adressa  ces  paroles  ;  «  Dis- 
moi,  DuRùN,  comment  se  fail-il  que  tout  marche 
mieux  quand  tu  diriges  l'orchestre  au  théâtre  que 
lorsque  tu  le  fais  à  l'église?  —  Sire,  —  répondit  le 
musicien  sans  sourciller  — ,  au  théâtre  c'est  le  diable 
qui  est  à  la  tête  des  exécutants,  tandis  qu'à  la  Cha- 
pelle royale  ce  n'est  que  que  moi  >>. 

Le  fait  est  que  les  bizarreries  rythmiques  de  Duron, 
devaient  surprendre  grandement  à  une  époque  où  la 
musique  mesurée  ne  se  hasardait  pas  à  s'éloigner  des 
rythmes  les  plus  simples.  Mais  le  maître  ne  procé- 
dait pas  ainsi  par  pur  caprice  —  l'examen  de  quel- 
ques-unes de  ses  tonadas  à  soh,  nous  le  prouve  — 
car  dans  toutes  ses  fantaisies,  il  y  a  toujours  une 
intention  plus  ou  moins  malicieuse,  imitée  de  l'art 
populaire,  comme  on  peut  le  voir  sur  les  mots  :  Digo 
yo,  d'une  de  ses  plus  fraîches  et  charmantes  chan- 
sons de  cour.  (Exemple  XXIX.)  11  s'agit  simplement 
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d'une  incise,  comme  celles  que  le  peuple  andalou 
aime  à  intercaler,  souvent  avec  la  plus  grande  oppor- 
tunité, dans  ses  chansons.  Et  ce  trait  est  particuliè- 
rement remarquable,  car  ces  incises  nous  révèlent 
combien  cet  art  est  intime  et  personnel;  ce  sont  tou- 
jours des  observations  de  l'interprète  qui  viennent 
éclairer  d'un  jour  nouveau  l'œuvre  qu'il  exécute,  lui 
donner  un  sens  précis  et  déterminé  et  l'appliquer 
directement  à  l'état  de  son  esprit.  Duron  a  introduit 
cet  effet  dans  l'art  savant,  et  en  a  tiré  le  meilleur 
parti. 

Son  grand  talent,  son  crédit  à  la  cour,  sa  renom- 
mée européenne  et  surtout  l'affection  véritable  que 


lui  témoignait  le  souverain,  lui  permirent  de  trans- 
former de  fond  en  comble  les  usages  de  la  Chapelle 
royale.  Résolument,  il  donna  entrée  dans  le  sanctuaire 
à  l'art  dramatique  et  fit  oublier  les  anciennes  tradi- 
tions en  accordant  un  grand  rôle  aux  parties  instru- 
mentales. Ces  nouveautés  furent  sévèrement  jugées 
par  le  plus  illustre  des  critiques  musicaux  qui  fleu- 
rirent en  Espagne  pendant  les  premières  années  du 
xviii«  siècle,  l'insigne  polygraphe  Fray  Benito  Gerô- 
MMO  Feijoo  qui,  à  ce  propos,  regrettant  la  vieille 
musique  sévère,  austère  et  grandiose  des  Morales, 
des  GuERKERO  et  des  Victoria,  écrivait  dans  son 
supei'be  discours  sur  La  mûsica  de  los  templos  :  «  Las 
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cantadas  que  ahora  se  oyen  en  tas  iglesias  son  en  la 
forma  las  mismas  que  resuenan  en  las  tablas.  Todas  se 
componen  de  minuetes,  recitados,  arietas,  alegros, 
y  à  ta  ùttimo  se  i>one  aquello  que  tlaman  grave,  pero  de 
eso  muy  poco,  para  que  no  fastklie  ...Esta  es  ta  mûsica 
de  estos  tiempos,  la  mûsica  con  que  nos  han  regalado 
las  itatianos  por  manos  de  su  aficionado  cl  maestro 
Duron  que  fué  et  que  introdujo  en  Espaiïa  los  violines 
y  las  modas  extrangeras'^  ».  Toutes  les  accusalioris  du 
PÈBE  Feuoo  ne  sont  pas  également  fondées,  car  s'il 
est  vrai  que  le  maître  de  Chapelle  de  la  cour  (on 
assure  que  cédant  à  des  indications  du  monarque)  fit 
augmenter  le  nombre  des  violonistes  attachés  à  la 
maîtrise,  ce  ne  fut  pas  lui  qui  introduisit  ces  instru- 
ments dans  l'orchestre  de  la  Chapelle  royale.  Ils  y 
figuraient  déjà  en  1633  —  comme  nous  l'avons  dit 
antérieurement  —  date  qui  précède  de  beaucoup  la 
naissance  de  Duron. 

Néanmoins  il  faut  reconnaître  que  son  tempéra- 
ment de  compositeur  dramatique  dut  contribuer  à 
aggraver  l'étal  des  choses.  Obligé  par  son  emploi  de 
maître  de  chapelle  d'écrire  des  œuvres  pour  le  ser- 
vice religieu.x,  et  se  sentant  à  l'étroit  dans  le  style 
châtié  des  anciens  maîtres  des  écoles  nationales,  il 
eut  recours  à  l'emploi  de  l'orchestre,  qui  lui  permet- 
tait plus  de  liberté.  Ce  souci  de  l'expression  véritable 
que  l'on  remarque  en  étudiant  ses  compositions  pro- 
fanes, porta  DuRôN  à  secouer  toutes  les  conventions 
établies.  Comprenant  que  la  symétrie  des  vers  con- 
traignait la  phrase  musicale  à  une  carrure  déter- 
minée, il  anticipa  sur  notre  époque  qui  a  renouvelé 
cette  tentative  dans  le  but  d'étendre  la  sphère  d'ac- 
tion de  l'art,  et  mis  en  musique  deux  œuvres  drama- 
tiques dont  le  te.xte  était  rédigé  en  prose ,  en  une  prose 
rythmique  et  cadencée.  Ce  sont  les  partitions  inti- 
tulées :  Salir  el  amor  al  mundo  et  Opéra  scénica  dedu- 
cidade  la  gucrrade  los  gignntes-  qu'il  dédia  au  Comte 
DE  Salvatierra.  Malgré  le  titre  d'opéra  donné  à  la 
seconde,  il  s'agissait  de  deux  véritables  zarzuelas, 
écrites  pour  quatre  voi.x  et  chœurs,  avec  accompa- 
gnement de  violons,  violes  à  archet,  trompettes, 
violoncelles  et  contrebasses.  Il  paraît  d'après  des 
témoignagnes  respectables  que  les  airs  en  étaient 
charmants  et  que  les  ensembles  à  trois  et  quatre  voix, 
écrits  avec  une  rare  élégance,  produisaient  un  excel- 
lent effet. 

Dans  le  genre  religieux  Duron  nous  a  laissé  quel- 
ques œuvres  remarquables  comme  son  Office  des 
Morts  et  sa  Messe  de  Requiem  pour  huit  voix,  d'une 
grande  force  expressive,  parfois  trop  colorée,  et  d'un 
caractère  tout  à  fait  dramatique.  Ces  deux  belles 
conceptions,  ainsi  que  ses  célèbres  Litanies  à  huit 
voix,  d'un  style  plus  sévère,  sont  conservées  aux 
archives  de  la  Chapelle  royale. 

Si  le  PÈRE  Feuoo  a  pu  censurer  ce  maître  avec 
justice  en  ce  qui  concerne  l'art  religieux,  il  avoue  que, 
par  fortune,  il  se  trouvait  parmi  ses  contemporains 


1.  La  Musique  des  églises,  1  i"  discours  du  l^""  vol.  :  du  Teatro 
critico  universal  {Madrid,  1123).  «  Les  CHOtales  que  l'on  entend 
aujourd'hui  dans  les  éf^lises  sont  des  mêmes  formes  musicales  que 
celles  qui  résonnenl  sur  les  planches.  Elles  se  composent  de 
menuets,  de  récitatifs,  d'ariettes,  d'allc^ros,  et  à  la  fin  on  place  ce 
qu'on  appelle  (jrace,  mais  en  petite  dose,  pour  ne  pas  causer  de 
l'ennui.  ..  Voilà  la  musique  de  ce  temps-ci,  la  musique  qui  nous  a 
été  donnée  par  les  italiens  par  l'entremise  de  leur  ami  Duron,  qui 
fut  l'introducteur  en  Espagne  des  violons  et  des  modes  étrangères.  » 
Nous  aurons  à  revenir  sur  ce  beau  document  qui  reste  la  plus 
splendide  page  de  critique  musicale  écrite  dans  la  Péninsule  pen- 
dant la  première  moitié  du  xviii"  siècle.  Signalons  qu'elle  se  trouve 


plus  d'un  compositeur  fidèle  aux  anciennes  traditions 
et  n'ayant  pas  sacrifié  aux  nouvelles  modes.  Bien 
que  le  savant  polygraphe  ne  les  nomme  pas,  et 
réserve  tous  ses  éloges  pour  l'illustre  Literes  qui 
les  méritait  du  reste,  et  dont  nous  allons  parler 
dans  un  instant,  nous  croyons  devoir  faire  men- 
tion des  plus  distingués  d'entre  eux.  Tel  Do.n  Pedro 
Ardanaz,  maîli'e  de  chapelle  de  l'église  métropoli- 
taine de  Tolède,  à  partir  du  16  juin  1674  jusqu'au 
11  décembre  1706,  date  de  sa  mort.  Ses  messes  et  ses 
motets,  qui  se  trouvent  aux  archives  de  la  basilique 
primatiale  et  du  monastère  de  l'Escurial,  démontrent 
un  profond  savoir  et  une  inspiration  noble  et  élevée. 
Un  de  ces  successeurs  immédiats  se  distingue  par  un 
goût  très  pur.  Don  Miguel  Ambiela,  originaire  de 
l'Aragon,  d'abord  moine,  puis  après  s'être  sécula- 
risé, successivement  maitre  de  chaf)elle  à  la  cathé- 
drale du  Pilar,  à  Saragosse  de,  1700  à  1707,  et  de 
celle  de  Tolède  du  22  mars  1710  jusqu'à  la  fin  de  sa 
vie,  survenue  le  23  mars  1733.  Il  a  laissé  beaucoup 
de  compositions  pour  le  service  ecclésiastique  et  de 
nombreux  villancicos  religieux. 

A  la  maîtrise  de  Zamora,  ville  isolée  de  l'ancien 
royaume  de  Léon,  brilla  le  talent  de  Don  Juan  Garcia 
Salazar,  musicien  de  la  plus  grande  valeur,  qui  est 
resté  inconnu,  même  dans  sa  patrie.  Esla'va  ne  put 
découvrir  la  date  exacte  de  sa  nomination  à  ladite 
place,  mais  il  prouve  qu'il  l'occupait  déjà  en  1691, 
el  qu'il  la  conservait  encore  en  1710,  année  pendant 
laquelle  il  mourut.  Dans  le  recueil  tant  de  fois  cité 
Lira  sacro  hispana  (tome  1'=''  de  la  deuxième  série)  on 
trouve  sept  motets  de  ce  maître,  pour  quatre,  cinq 
et  six  voix  avec  accompagnement  d'orgue  de  la  plus 
grande  beauté,  et  le  chapitre  de  Burgos  conserve  un 
de  ses  Magnificat  réputé  comme  un  chef-d'œuvre. 

Rappelons  encore  les  noms  de  Matias  Ruiz,  maître 
de  la  chapelle  du  Couvent  royal  de  l'Incarnation  de 
Madrid,  dont  nous  avons  déjà  parlé  et  de  qui  la 
Bibliothèque  royale  de  Munich  possède  en  manuscrit 
(n°^  179  et  IBO)  un  Villancico  de  Notre  Dame  :  Atenciôn 
al  candor  pour  une  voix  avec  basse  continue,  daté 
de  1677,  et  une  Responsiôn  gênerai  à  huit  voix,  avec 
des  instruments;  de  Don  Benito  Bello  de  Torices, 
qui  dirigea  l'enseignement  musical  au  Collège  royal 
des  Pages,  de  Fray  José  Farras,  de  Francisco  Valls, 
destiné  à  jouer  un  si  grand  rôle  pendant  les  pre- 
mières années  du  .xvill"  siècle  et  dont  le  talent  com- 
mençait déjà  à  se  dessiner  el  enfin  de  Crisôstomo 
RiPOLLÉs,  artiste  délicat  et  intelligent,  chanteur  con- 
tralto de  la  cathédrale  de  Tarragone  en  1704. 

Ce  dernier  s'était  plu  à  réunir  un  grand  nombre 
d'œuvres  de  ses  plus  illustres  contemporains  et  pré- 
décesseurs qu'il  a  sauvées  de  l'oubli,  car  un  de  ses 
recueils  manuscrits,  échoué  en  Allemagne,  a  l'ait  con- 
naître quelque  peu  parmi  les  érudits  étrangers  l'art 
musical  espagnol  du  .wii"  siècle,  la  période  moins 
connue  de  son  histoire  ■''. 


en  français  dans  le  l"vol.  de  la  Iraduction  du  Théâtre  critique,  etc., 
faite  par  Vaquette  d'HERMiLLY  et  publiée  à  Paris  eu  1742  (A  la  Bibl. 
Nat,  de  Paris). 

2.  La  venue  de  l'amour  dans  le  monde,  et  Opéra  scénique  tiré  de  La 
guerre  des  géants.  Ces  deux  ouvrages  dont  parlent  divers  historiens 
de  la  musique  espagnole  semblent  aujourd'hui  perdus. 

3.  Ce  manuscrit  se  trouvait  ii  la  Bibl,  du  D'  Wagener  à  Marburg, 
aujourd'hui  en  possession  du  D'  Strahl.  11  contient  des  œuvres  de 
MiGtiEL  .^MDiELA  ('2  comp.  à  i  voii),  Gabriel  ArgaSy  (10  comp.), 
Bahteb,,.  {Villancico  à  onze  voix  :  Ha  de  la  lu::  del  dia),  José 
Caseda  (1  chan,  à  4  voix  :  A  la  mar  pescadorcillas),  Seb.^sti.\n 
Duron  (2  comp.  :  à  4  et  à  5  voix),  José  Escoriguela  (9  comp.  : 
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Mais  la  figure  plus  saillanle,  la  seule  de  ce  groupe 
qui,  au  déclin  du  siècle,  pouvait  se  mesurer  avec 
DuRoN,  nous  semble  sans  coniredit  Don  Antonio 
LiTERES,  le  maître  que  le  Père  Feijoo  donnait  comme 
exemple  :  «  ce  compositeur  — traduisons  les  propres 
paroles  de  l'illustre  polygraplie  —  d'esprit  véritable- 
ment original,  car  dans  ses  œuvres  resplendit  un 
caractère  de  douceur  élevée,  propre  de  son  génie, 
qu'il  n'abandonne  pas,  même  dans  les  sujets  amou- 
reux et  profanes,  de  façon  qu'il  traite  les  poésies 
amoureuses  et  les  galanteries  comiques,  avec  une 
sorte  de  noblesse  seulement  compréhensible  par  la 
partie  la  plus  élevée  de  l'âme,  et  qui,  de  telle  sorte, 
éveille  la  tendresse,  qu'elle  écarte  tout  sentiment 
lascif  '  !). 

De  tels  éloges  ne  comportent  pas  la  moindre  exa- 
gération, pour  se  convaincre  de  leur  justice  il  n'est 
besoin  que  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  partition  de 


la  Zarzucla  :  AcU  ij  Galatea,  composée  sur  un  poème 
de  D.  José  de  Canizares  par  ce  maître  éminent,  qui 
fut  jouée  au  Palais  royal  de  Madrid  en  1710  '-.  Cette 
musique  est  tout  simplement  belle,  d'une  beauté 
inspirée  et  naïve,  d'un  charme  profond  et  touchant. 
Le  rôle  de  la  nymphe  Galathée  est  tracé  avec  une 
rare  délicatesse.  Tout  ce  qu'elle  chante  respire  la 
plus  exquise  pureté  —  d'accord  avec  les  éloges  du 
PÈRE  Feijoo  —  et  est  empreint  d'une  certaine  grâce 
mélancolique  qui  fait  prévoir  la  triste  destinée  de  la 
victime  du  jaloux  cyclope.  Tel  cet  air  admirable 
(Exemple  XXX),  que  Mozart  ne  désavouerait  pas, 
chanté  par  la  jeune  fille  en  voyant  un  rouge-gorge 
qui  voltige  insouciant,  sans  craindre  les  lacs  ou  les 
lilets  du  chasseur. 

Les  données  sur  la  vie  de  cet  artiste  ne  sont  pas 
abondantes,  on  ignore  même  le  lieu  de  sa  nais- 
sance. Tout  ce  qu'on  sait  à  bon  escient  se  réduit  à 
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pour  soli,  chœur  et  divers  inslnimeiits),  Gero.iimo  de  La  Torre 
(2  chan.  à  i  voix),  Antonio  Teodoro  Ortells  (5  comp.  :  pour  15  voix 
en  3  chœurs),  Carlos  PatjSo  (Al  obelisco  de  plata....  Vitlancico 
à  S,  avec  b.  c),  JosÈ  Pevrô  (2  comp.  i  3  et  4  voix),  Crisôstomo 
RipOLLES  (3  comp.),  Francisco  Soler  (1  Motet,  2  chiins.  et  1 
Messe  à  dix  noix  avec  ioslr.),  Francisco  Valls  (14  comp.  diverses 
el  1  Messe)  et  Matias  Viana  (I  comp.  i.  -i  voix).  Les  inailres  de  la 
seconde  moitié  du  .wii'  siècle  sont  les  mieux  représentés. 

1.  «  Compositor  verdaderamentc  de  nûmen  oriijinal,  pues  en 
todcis  sus  ohras  rcsplandece  un  caracter  do  didzura  elevada,  pro- 
pria de  su  cjenio  y  que  no  ahandona  aûii  en  loa  asuntos  amatorios 
y  profanas,  de  suerte  que  en  las  letras  de  amorcs  y  gatanterias 
comicas  tiene  un  género  de  noble=a  que  solo  se  entiende  con  la 
parle  superior  del  aima,  y  de  tal  modo  despierta  la  ternura,  que 
déjà  dormida  la  lascivia.  »  Loc.  cit. 

2.  Cette  œuvre  fut  exécutée  avec  la  suivante  distribution  :  Acis, 


jeune  amoureux,  Paula  Maria;  Doris,  napée;SABlNA  Pascual  • 
Galatea,  déesse  de  la  mer,  Teresa  de  Robles;  Glauco,  dieu  de  là 
mer,  Maria  teresa  ;  Telemo,  vieillard,  Carrasco;  Polifemo,  horrible 
cyclope,  .TosÉ  Garces;  Momo,  gracioso  {rôle  comique),  Beatriz; 
Findaro,  berger,  Juan  Alvarez;  Tisbe,  graciosa  (rôle  comique)] 
Paula  de  Olmedo.  —  Chœur  de  Galathée  (suivantes),  chœur  de  la 
mer  (nymphes)  :  La  Cisneros  et  sa  sœur,  Paula  de  Olmedo  (qui 
jouait  deux  rôles)  et  une  nouvelle.  Chœur  des  bergers,  Càrdenas 
et  quatre  autres.  On  remarquera  que  la  plupart  des  personnages, 
hors  ceux  ayant  une  voix  de  basse,  étaient  interprétés  par  des 
femmes,  usage  généralement  suivi  dans  les  œuvres  lyriques  du 
théâtre  espagnol,  Nous  avons  transcrit  ces  détails  d'après  la  partition 
originale  qui  se  trouve  dans  les  archives  de  V Ayuntamiento  (hôtel 
de  ville)  de  Madrid,  dont  la  riche  réserve  musicale  provient  des 
spectacles  joués  sur  les  théâtres  municipaux  rfe  la  Cruz  y  del  Prin- 
cipe, de  la  capitale. 
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qu'il  fut  organiste  attaché  à  la  Chapelle  royale  ot 
qu'il  conservait  encore  cette  place  en  1752.  Après 
l'incendie  du  vieil  Alcazar  de  Madrid,  survenu  en 
■1734,  catastrophe  qui  détruisit  en  une  nuit  d'innom- 
brables richesses  artistiques,  entre  autres  les  archives 
de  la  maîtrise,  il  fut  chargé,  en  compagnie  du  maître 
de  chapelle  Nebra,  de  reconstituer  les  documents 
qu'on  avait  pu  sauver  et  d'écrire  la  musique  néces- 
saire pour  les  besoins  du  culte.  La  série  de  Psaumes 
(14)  et  de  Magnificat  (8)  qu'il  composa  à  cette  occa- 
sion sur  les  huit  modes  du  plain-chant,  peut  être 
comparée  à  ce  que  l'art  religieu.K  musical  du  .xvi''  siè- 
cle a  produit  de  meilleur.  La  Chapelle  royale  con- 
serve en  outre  en  manuscrit  :  quatre  messes  avec 
accompagnement  d'orchestre,  di.x  hijmncs  (Eslav.s 
en  a  publié  deu.v  dans  sa  Lira  sacro-hispana)  et  un 
Miserere  de  la  plus  grande  beauté  et  d'un  style  très 
pur. 

La  zarzuela,  Acis  %j  Galatea,  n'est  pas  la  seule  par- 
tition dramatique  de  Literes  qui  soit  arrivée  jusqu'à 
nous,  on  en  trouve,  en  manuscrit  à  la  Bibliothèque 
Nacional  de  Madrid,  deux  autres  appartenant  au 
même  genre  ;  Jupiter  y  Danae,  zarzuela  en  trois 
journées  et  un  ballet  à  la  fin,  avec  accompagnement 
de  violons  et  basse,  écrite  sur  un  texte  du  poète 
Anorbe,  qui  fut  représentée  au  Palais  Royal  de 
Madrid  le  C  janvier  1700,  et  un  opéra  armônica  al 
estilo  itaiiano  —  ce  qui  nous  prouve  que  l'émule  de 
DuRôN,  malgré  le  dire  du  Père  Feuoo,  sacrifiait 
aussi  parfois  aux  modes  étrangères  —  dédiée  à  la 
Duchesse  de  Medina  de  las  Torres,  intitulée  Los  ele- 
mcntos,  dont  l'accompagnement  comporte  des  vio- 
lons, des  trompettes  (clarines)  et  des  basses.  Cet 
ouvrage  doit  être  de  beaucoup  postérieur  aux  deux 
autres  que  nous  avons  cités.  Literes  composa  encore 
un  Oratorio  d  San  Vicente  '  suivant  l'usage  alors  très 
répandu  dans  toute  la  Péninsule  de  célébrer  les 
grandes  solennités  religieuses  ou  les  fêtes  des  Saints 


1.  Le  lexle  imprimé  (s.  L  n.  d.)  se  trouve  à  notre  bibliothèque. 
Copyright  by  Liljrairie  Delayrave,  1914. 


vénérés  par  l'exécution  d'œuvres  historiques  ou  allé- 
goriques, composées  dans  ce  but.  Celle  qui  nous 
occupe  fut  chantée  à  Lisbonne  sur  des  paroles  espa- 
gnoles, le  20  janvier  1720.  La  partition  semble 
perdue. 

Jusqu'à  ce  moment  l'art  purement  national  exer- 
çait dans  le  pays  une  hégémonie  presque  absolue, 
car  si  l'influence  italienne  commençait  à  se  faire 
sentir,  elle  n'était  nullement  piépondéranle.  Mais 
cela  devait  durer  bien  peu.  Par  malheur,  avec  le 
commencement  du  XYlii"  siècle,  cette  manifestation 
artistique  de  l'esprit  de  la  race,  qui  s'était  conservée 
si  fidèle  au  caractère  national,  devait  souffrir  les 
plus  rudes  assauts.  Le  royaume  tombait  dans  les 
mains  d'une  nouvelle  dynastie.  Les  Bourbons  impor- 
tèrent de  France  les  goiits  et  les  mœurs  de  Versailles, 
et  dès  le  premier  moment  entreprirent  l'œuvre 
néfaste  d'accommoder  le  peuple  espagnol  à  la  mode 
française.  Au  théâtre  romantique  de  LopEDEVEGAetde 
Caldéron  déclaré  barbare,  on  oppose  des  pâles  imi- 
talions  de  la  tragédie  pseudo-classique  de  Corneille 
et  de  Racine,  et  à  la  musique  nationale,  si  fraîche  et 
si  naturelle,  on  préfère  les  créations  artilicieuses  de 
l'opéra  italien  avec  toute  sa  suite  de  virtuosi;  et  nous 
croyons  fermement  que  cette  dénaturalisation  de  l'es- 
prit national,  systématiquement  voulue  par  la  cour 
et  les  gens  cultivés,  poursuivie  avec  une  persévérance 
digne  d'une  meilleure  cause  par  les  monarques  à  qui 
le  hasard  de  la  destinée  avait  confié  le  sort  de  l'Es- 
pagne, n'a  pas  été  une  des  moindres  causes  de  la 
décadence  de  l'empire  de  Philippe  II. 

Avec  son  esprit  critique  si  fin  et  si  perspicace,  le 
PÈRE  Feuoo  pressentit,  faisant  preuve  d'une  clair- 
voyance singulière,  la  ruine  future  de  cet  art  factice 
et  maniéré,  menacé  déjà  par  ïabus  des  ornements 
importuns  et  hors  de  raison.  Nous  qui  sommes  les 
témoins  de  celle  décadence,  nous  pouvons  juger  la 
vérilé  de  celle  prophétie  et  apprécier  à  sa  juste  valeur 
l'observation  suivante  d'une  si  grande  profondeur 
dans  le  sens  esthétique  :  la  musique  demande  une 
gravité  sérieuse  qui  calme   doucement  l'esprit,  et  non 
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pas  une  vivacité  puérile  qui  porte  à  jouer  des  casta- 
gnettes. Composer  de  cette  façon-ci  —  ajoute  l'illustre 
écrivain,  —  est  chose  facile,  faite  par  beaucoup  de 
maîtres;  mais  composer  dans  la  vraie  manière  est 
autrement  difficile  et  bien  peu  d^artistes  sont  capables 
de  le  faire  '. 

Rien  n'est  plus  exact  :  éveiller  les  sens  ne  doit  pas 
être  le  but  de  l'art,  il  doit  viser  à  une  fin  bien  plus 
noble  et  beaucoup  plus  élevée,  parler  à  l'esprit,  émou- 
voir l'âme.  Mais  de  cela  à  ce  que  l'on  produit  les  trois 
quarts  du  temps  sous  le  nom  de  musique,  la  dis- 
tance est  énorme.  De  la  forme  de  langage  plus  élevée 
qui  soit  on  a  fait  une  jouissance  pour  l'ouïe  qui,  trop 
souvent  même  ne  mérite  que  la  qualification  de  bruit 
désagréable.  Quant  à  l'Espagne,  il  faut  reconnaître 
que  la  musique  italienne  arriva  dans  un  moment 
propice  pour  ses  propres  intérêts;  elle  trouvait  un 
peuple  désorganisé,  dont  la  force  créatrice  était  com- 
plètement épuisée,  sans  doute  par  un  effort  grandiose 
dont  les  produits  nous  émerveillent  encore  de  nos 
jours.  Loin  de  trouver  des  obstacles,  elle  vit  grossir 
son  armée  par  beaucoup  de  ceu.x  qui  auraient  dû 
être  les  premiers  à  la  combattre. 

Mais  on  ne  tue  que  fort  difficilement  l'esprit  d'une 
nation  et  d'une  race.  Même  pendant  l'époque  du  plus 
grand  développement  de  l'art  italien  et  du  goût  fran- 
çais, la  musique  espagnole,  fille  légitime  du  peuple, 
ne  laissa  pas  de  protester  contre  le  joug  étranger. 
Impuissante  pour  le  secouer,  elle  le  nargua  en  se 
moquant  de  lui.  On  l'avait  chassée  de  ce  que  l'on 
appelle  pompeusement  le  grand  art,  elle  fit  de  l'art 
nettement  populaire,  et  sans  sortir  de  son  humble  et 
modeste  sphère  d'action,  elle  e.vécuta  encore  de 
grandes  et  nobles  choses,  en  se  conservant  toujours 
pure  et  originale.  Elle  jettera  de  nouvelles  lueurs 
sous  le  coup  de  la  réaction  du  sentiment  national, 
qui  provoqua  et  fut  la  suite  de  la  guerre  immortelle 
de  l'indépendance. 


QUATRIEME    PARTIE 

LE    DIX-HUITIÉME    SIÈCLE 


I 


Au  début  de  l'avant-dernier  siècle,  les  musiciens 
espagnols  se  trouvaient  nettement  divisés  en  deux 
groupes,  défendant  des  idées  et  des  doctrines  con- 
traires. Un  d'eu"x  soutenait  à  outrance  que  le  prin- 
cipe essentiel  du  goût  dans  la  musique  consiste  dans 
l'artifice  des  parties  et  dans  le  concert  et  l'habileté 
des  combinaisons  contrapontiques,  et  que  par  consé- 
quent le  seul  juge  de  l'art  doit  être  l'intelligence  arti- 
ficieuse du  parfait  érudit.  Ce  parti,  véritablement 
pédant  et  prétentieu.x,  s'appuyait  sur  les  vieilles  et 
surannées  doctrines  promulguées  par  les  Cerone  et 
les  Nasarre,  dont  ils  brandissaient  à  tout  propos  les 
formidables  in-folios,  vrais  arguments  ad  hominem. 
Les  membres  qui  le  composaient,  —  et  ils  étaient 


1.  «  La  mùsica  pide  una  gravedad  séi-ia  que  dulcemeyiîe  cabne 
los  espiriius,  no  una  travesura  puéril,  que  incite  â  dur  castaneta- 
das.  Componer  de  este  modo  es  muy  facil  y  asi  la  hacen  mnchos  : 
del  otro  es  dificil  y  asi  lo  hacen  pocos.  »  Loc.  cit. 


nombreux  cela  va  sans  dire,  —  défendaient  les  élucu- 
brations  d'école,  et  étaient  systématiquement  réfrac- 
taires  à  tout  ce  qui  pouvait  signifier  le  moindre  pro- 
grès. 

L'autre  parti,  que  nous  pourrions  dénommer  libé- 
ral et  avancé,  soutenait  que  l'art  progresse  indéfini- 
ment, et  que  la  beauté  de  la  musique  provient  de  la 
suavité  des  voix  concertées  et  de  l'habile  relafion 
entre  les  consonances  et  les  dissonances.  Pour  ses 
membres,  l'art  se  dirige  à  l'esprit  par  l'entremise  du 
cœur,  et  toute  personne  douée  de  sentiment  se  trouve 
en  mesure  d'en  jouir  et  de  le  juger.  Les  premiers 
prétendaient  tout  sacrifier  devant  l'appareil  savant  et 
érudit  de  la  technique  traditionnelle;  les  seconds 
visaient  avec  toute  leur  énergie  à  ce  que  l'art  fut  sur- 
tout et  avant  tout  expressif. 

Les  maîtres  rétrogrades,  développant  les  théories 
pythagoriciennes,  continuaient  à  travailler  avec  des 
astrolabes  —  comme  disait  avec  son  esprit  humori.s- 
tique  le  savant  jésuite  E.ximeno  —  sur  les  huit 
modes  du  plain-chant;  tandis  que  le  groupe  con- 
traire, sans  tenir  compte  de  vaines  rêveries,  travail- 
lait sur  le  papier  réglé  et  prêchait  par  l'exemple. 
Naturellement  dans  une  lutte  de  ce  genre  la  contro- 
verse ne  pouvait  qu'être  acharnée  et  terrible.  La 
moindre  escarmouche  prenait  des  proportions  for- 
midables, et  tout  devenait  prétexte  pour  susciter 
une  de  ces  polémiques  enragées,  si  typiques  du 
xvui'^  siècle,  qui,  comme  toutes  les  époques  de  tran- 
sition, se  distingue  par  un  violent  amour  pour  les 
discussions,  souvent  hors  de  propos,  et  soulevées 
aussi  bien  sur  des  questions  importantes  que  sur  des 
choses  futiles  ou  secondaires. 

On  ne  peut  soutenir  que  la  plus  intéressante  des 
polémiques  —  et  elles  furent  nombreuses  ^  engagées 
pendant  cette  période  sur  une  question  musicale, 
appartienne  à  cette  dernière  catégorie.  Elle  se  pré- 
sente tout  au  commencement  du  siècle,  et  elle  suffit 
pour  nous  faire  parfaitement  connaître  les  théories 
musicales  alors  dominantes,  et  apprécier  les  forces 
respectives  des  deux  partis  mis  en  présence,  car  tous 
ou  presque  tous  les  maîtres  de  la  Péninsule  intervin- 
rent dans  la  lutte  et  furent  appelés  à  se  prononcer 
pour  ou  contre  l'entrée  du  second  soprano  dans  un 
Miserere  nobis  de  la  célèbre  Messe  à  cinq  voix,  inti- 
tulée Scala  Aretina,  composée  en  1715,  par  Don 
Francisco  Valls,  alors  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Barcelone  et  dans  toute  la  plénitude 
de  son  talent.  Cet  illustre  artiste,  né  en  1663,  était 
doué  d'un  esprit  très  clair,  ouvert  à  tous  les  progrès, 
et  possédait  une  science  peu  commune,  dont  il  fit 
preuve  en  discutant  contre  ses  adversaires.  Il  occupa 
la  maîtrise  de  la  capitale  de  la  Catalogne  jusqu'en 
1747,  époque  où  il  mourut.  Ses  qualités  naturelles  et 
son  profond  savoir  se  font  remarquer  dans  les  nom- 
breuses œuvres  qu'il  nous  a  laissées,  conservées  dans 
les  archives  de  plusieurs  maîtrises  espagnoles,  parti- 
culièrement dans  celle  de  la  cathédrale  barcelo- 
naise-. 11  est  regrettable  que  l'ouvrage  qu'il  venait 
de  finir  peu  de  temps  avant  sa  mort,  sous  le  titre  de 
Mapa  harmonica  pàrctico  (Carte  harmonique  pra- 
tique) dans  lequel  il  avait  déposé  les  résultats  de  ses 
études  et  de  son  e.xpérience,  soit  resté  inédit.  Néan- 
moins cette  œuvre  didactique,  remarquable  par  ses 
conclusions    neuves   et   hardies,    n'a   pas  laissé   de 


2.  La  Bibl.  Royale  de  Munich  possède,  en  manuscrit,  ane  de  ses 
Messe  à  six  voix  avec  accompagnement  d'orgue,  datée  de  1730. 
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porter  des  fruits,  car  Eslava  '  qui  a  publié  dans  sa 
Lira  sacro-hispaiia  (1"  vol.  de  la  2'^  série)  un  très 
beau  motet  à  quatre  voix  de  Valls,  ariirme  qu'elle  a 
couru  de  main  en  main  parmi  les  compositeurs  stu- 
dieux, l'ait  qu'il  était  en  mesure  de  vérilier  par  lui- 
même. 

Les  tendances  vers  la  liberté  de  l'art  qui  consti- 
tuaient un  des  traits  typiques  du  glorieux  maître 
catalan  l'avaient  porté  à  commettre  une  légère  infrac- 


tion au.K  règles  consacrées  dans  le  passage  de  sa 
Messe  Ut,  lie,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  composée  sur  l'hexa- 
corde  du  moine  d'Arezzo,  qui  souleva  la  formidable 
polémique  à  laquelle  nous  avons  fait  allusion.  Toute 
son  hardiesse,  consistait,  d'après  l'argot  technique 
du  temps,  à  avoir  fait  entrer  la  partie  de  second 
soprano,  en  relation  de  deuxième  et  neuvième,  espèces- 
dissonantes  attaquées  sans  préparation  (E.\emple  I),- 
terrible  faute,  aggravée  pour  quelques  savants  par 
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l'impardonnable  péché  d'avoir  supposé  la  pause 
comme  une  figure  réelle  et  positive,  lorsque  d'après 
les  doctrines  de  l'infaillible  Gerûne  :  les  pauses  sont 
des  figures  privatives  indicatrices  du  silence.  On  con- 
çoit combien  de  tels  forfaits  avaient  dû  exciter  la 
bile  des  Vadius  ou  des  Trisotins  musicaux. 

Le  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Palenciâ, 
nommé  Don  Joaquin  Martinez,  s'institua  accusateur 
public  et  champion  du  pédantisme.  Sa  première  sortie 
ne  fut  pas  heureuse.  Valls  sans  être  désarçonné  le 
moins  du  monde,  répondit  à  toutes  les  observations 
de  son  adversaire,  qui  brandissait  à  chaque  instant 
les  autorités  jugées  incontestables,  avec  une  singu- 
lière franchise,  basée  sur  le  bon  sens,  mais  d'un 
instinct  révolutionnaire,  en  disant  que  si  tout  avait  été 
connu  par  les  anciens,  il  resterait  bien  peu  à  inventer 
aux  modernes,  mais  les  arts  de  même  que  les  sciences 
gagnent  et  se  perfectionnent  tous  les  jours.  Les  préceptes 
de  la  Musique,  —  ajoute-t-il,  —  ne  sont  pas  plus  forts 
que  ceux  des  autres  facultés,  de  la  Poésie  par  exemple, 
art  qui  pour  exprimer  un  trait  spirituel  permet  certaines 
licences  généralement  admises,  dont  remploi  n'annule 
pas  les  régies  de  l'art,  ni  fait  aucun  tort  au  mérite  du 
poète;  il  arrive  des  cas  semblables  datis  notre  musique 
qui  peuvent  obliger  le  compositeur  à  franchir  les 
limites  de  l'Art...  Une  des  qualités  nécessaires  pour 
que  la  musique  soit  bonne,  est  la  variété.  De  ceci 
provient  que  ce  qui  par  sa  propre  nature  est  mauvais, 
l'Art  le  dispose  de  façon,  que  quoique  physiquement  il 
continue  à  l'être,  il  ne  le  semble  pas,  de  même  que 
l'Art  réussit  à  faire  disparaître  l'inimitié  des  éléments. 
Les  règles  de  l'Art  sont-elles   autre    chose   que    des 


1.  Voir  les  Apunles  bior/rdficos,  qui  servent  d'introductioQ  au 
tome  des  comiiosileurs  du  xviii«  siècle  (!«'  de  la  2"  série)  de  la 
Lira  sacro-hispana.  Madrid,  Martin  Salazar. 

2.  Voir  la  brochure  :  Hespuesta  del  Licenciado  Francisco  Valls 
Prcsijytcro,  Maestro  de  Capilla  en  tu  Santa  fi/lesia  Catliedral  de 
Dareeloiia,  d  la  censura  de  D.  Joachim  Mahtinez,  orcjanisla  de  la 


instruments  ou  des  moyens  pour  le  conduire  à  son  butT 
Il  est  enfin  la  règle  des  règles,  et  pourvu  que  le  but- 
soit  obtenu,  ces  dernières  doivent  céder  et  se  taire 
comme  des  humbles  servantes  qu'elles  sont.  Et  mainte- 
nant je  demande  :  Quel  est  le  but  de  la  Musique'!  tous- 
ceux  qui  ne  sont  point  sourds  me  répondront  que  c'est' 
la  Mélodie.  Et  bien  si  celle-ci  est  obtenue,  quel  mal 
peut-il  y  avo'ir  si  l'on  n'a  pas  respecté  toutes  les  règles 
établies  par  les  anciens.  Du  reste  le  temps  a  exercé 
une  certaine  jurisprudence  sur  le  développement  et 
l'observance  de  celles-ci.  Combien  de  choses  réprouvées 
par  ces  mêmes  anciens  n'ont-elles  point  été  admises  par 
les  modernes''!  Le  demi-ton  m'ineur,  le  triton,  la  quinte 
imparfaite,  furent  longtemps  regardés  comme  des 
intervalles  inchantables,  et  cependant  de  nos  jours  il 
sont  ordinairement  employés.  Donc  si  des  choses  que 
les  anciens  ont  connues  et  réprouvées,  sont  mises  en 
pratique  sans  aucun  scrupule  par  les  maîtres  d'aujour- 
d'Iiui,  comment  peut-on  soutenir  qu'il  ne  faut  pas  faire 
ce  qu'ils  n'ont  ni  vu  ni  connu,  par  la  seule  raison 
qu'on  ne  trouve  pas  clans  leur  doctrine  quelque  règle  à 
l'appui-. 

Voilà  bien  l'esprit  d'indépendance  hardie  espa- 
gnol, qui  se  montre  une  nouvelle  fois,  réclamant- 
sa  liberté  d'action  et  voulant  agrandir  la  sphère  de 
l'art.  Voilà  encore  un  légitime  descendant  des  Ramos 
DE  Pareja  et  des  Martinez  Vizcargui  luttant  pour 
secouer  le  joug  des  inventions  traditionnelles.  Voilà 
enfin  un  véritable  précurseur,  rempli  de  clairvoyance,, 
qui  excuse  et  justifie  au  nom  de  la  beauté  toutes  les 
audaces  de  l'art  moderne.  Et  c'est  bien  l'âme  de  la 
race  qui  parle,  on  le  perçoit  à  cet  état  d'insurrec- 
tion qui  se  manifeste  parfois  avec  une  vivacité  singu 


Sauta  Iijlesia  de  Palenciâ,  contra  la  defrnsa  de  la.  cntrada  del' 
Tiple  Sef/undo  en  el  «  Miserere  n.olns  »  de  la  »  Missa  Scala  Are- 
tina  y.  Con  licencia  de  los  Superiore-f.  Barcelona  :  en  casa  de 
Rafaël  Figuerô,  d  la  Soria,  Ano  /7/6'.  .\  la  Bibl.  Nacional  de- 
Madrid  et  au  Liceo  de  Bologne. 
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lière,  mais  qui  esl  toujours  latent,  pour  ainsi  dire 
chronique,  faisant  partie  intégrante  de  son  être.  Car 
la  nouveauté  osée  par  Valls,  ne  supposait  pas  une 
aussi  grande  violence  aux  règles  que  les  pédants 
routiniers  voulaient  bien  le  dire.  D'illustres  maîtres  du 
passé  admettaient  des  espèces  dissonantes  sans 
préparation,  et  parmi  eux  Lorente,  qui  dans  son 
célèbre  ouvrage  El.  porqité  de  la  Mûsica  (Alcalâ, 
1672)  écrit  ([u'on  peut  les  accepter  poMï' )îe  p«s  trop 
lier  les  mains  des  compositeurs,  les  obligeant  avec 
fétroitesse  de  Viisage  des  règles,  à  ce  qu'ils  laissent 
d'exécuter  beaucoup  de  variations  dans  leurs  œuvres  ^ . 
Cependant  la  hardiesse  du  maître  catalan  ne  saurait 
être  contestée  car  ce  que  le  didacticien  du  xvii"  siècle 
ne  fait  que  tolérer  dans  quelques  cas,  lui  l'érigé  en 
système  :  Ce  ne  sont  point  des  licences  contre  l'Art 
—  écrit-il  —  mais  des  licences  qui  vont  au  delà  des 
rigueurs,  de  l'Art:  Peut-on  douter  que  mon  procédé  ne 
soit  une  nouvelle  invention,  un  chemin  extraordinaire, 
un  rare  moyen  pour  arriver  au  but  de  la  Mélodie, 
véritable  fin  de  la  Musique;  et  pour  cela  on  me 
devrait  plutôt  des  louanges  que  des  calomnies  -.  Heu- 
reusement que  vingt-six  parmi  les  cinquante  maîtres  ^ 
de  chapelle  qui  prirent  part  dans  la  discussion,  se 
placèrent  résolument  à  côté  du  musicien  innovateur. 
Mais  celui  qui  avec  le  plus  de  chaleur  et  le  plus  de 
compétence  se  fit  le  défenseur  du  compositeur  si 
injustement  attaqué,  fut  le  maître  séviilan  D.  Gre- 
GORio  Santisso  Bermudez  '',  alors  organiste  de  la 
cathédrale  de  Sigùenza.  Chevalier  de  la  liberté  dans 
l'art,  pourvue  qu'elle  soit  soutenue  et  dirigée  par  la 
raison,  il  devint  un  terrible  impugnateur  du  groupe 
rétrograde,  qu'il  fustigea  avec  beaucoup  de  verve.  Du 
côté  adverse,  c'était  Don  Joaquin  Martenez,  qui,  par 
son  autorité  reconnue  de  tous  les  adeptes,  dirigeait 
la  lutte.  Le  principal  argument  de  leur  critique,  était 
le  même  de  tous  les  défenseurs  des  traditions  clas- 
siques :  la  Musique  repose  sur  des  principes  fixes  et 
des  régies  générales;  lorsqu'elles  sont  brisées,  l'essence 
même  de  la  musique  est  détruite  ''.  Santisso  Bermudez 
ne  se  laissait  pas  convaincre  par  ces  raisonnements 
spécieux,  et  répondait  invariablement  que  la  Musique, 
comme  les  autres  Beau.c-Arts,  peut  admettre  de 
nouvelles  inventions,  tant  qu'elles  soient  composées 
sur  des  régies  et  des  principes  raisonnables.  De  même 
qu'il  n'est  point  défendu  à  l'architecte  d'introduire 
dans  son  œuvre  des  nouvelles  corniches,  des  arcs,  ou 
d'autres    ornements,   pourvu    que   ces    accessoires    ne 


1.  Voir  loc,  cit.,  Lib.  H,  pag.  289,  not.  22. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Voici  la  liste  de  tous  les  artistes  qui  prirent  une  part  active 
dans  cette  espèce  de  tournoi  musical,  qui  dura  depuis  1715  jusqu'en 
1720.  Albous  y  Navabro  ;  PorterIa  (Gregorio);  Santisso  Ber- 
mudez; Valls  (Francisco);  Zacarîas  (Juan)  :  Escorihuela;  Mar- 
TiNEz  (Joaquin);  Hebnandez  (Felipe);  Hehnakdez  (Francisco); 
Ubeda;  Montserrat;  Serrada;  Tajueco  Zarzoso;  Borobia;  Cas- 
seda  ;  Navarro  ;  Argany;  Médina  Corpas;  Martinez  de  Arce; 
Araya;  Vanguas;  Egues;  Làzaro  (Hooue)  ;  Martinez  de  Ochoa; 
Urroz;  Sohiano  ;  Cruz  Brocarte;  .\paricio  ;  IIiranzo;  Urrutia; 
Villavieja;  PORTERiA  (Francisco);  Teixidor;  Zubieta;  Valus 
(Miguel);  Marqués;  Ferrer  (José);  San  Juan;  Negueruela; 
Sarrio  ;  Nasarhe  (Fray  Pablo);  U'orres  Martinez;  Sanchez; 
Rio  (Jacinto  del);  Ambiela;  Lopez  (Fray  Miguel);  Micieses 
(Tomas)  ;  N'alls  (Fray  Diego;  c'est  un  nom  supposé)  et  Preszach. 
Nous  les  avons  ênuinèrés  par  l'ordre  de  leur  entrée  dans  la  lutte. 
Presque  tous  écrivirent  au  moins  deux  brochures,  quelques-uns 
même  trois.  Comme  nous  l'avons  dit  26  fuient  partisans  de  Valls, 
17  absolument  contraires  (parmi  eux  D.  Joaquin  Martinez  et  le 
théoricien  Nasarre),  6  se  montrèrent  impartiaux  (entre  eux  se 
compte  l'organiste  de  la  chapelle  royale  D.  JosÊ  de  Torres  JMar- 
TiNEz)  ou  pour  mieu.x  dire  indécis;  cnCn  l'opinion  d'un  seul  reste 


déparent  pas  l'unité  de  l'ensemble,  il  doit  être  permis 
à  l'artiste  qui  pratique  l'Art  si  noble  de  la  Musique, 
de  jouir  d'une  semblable  liberté,  afin  qu'il  puisse 
augmenter  la  portée  esthétique  de  sa  création,  par  des 
inventions  ingénieuses.  En  résumé,  le  maître  et  le 
disciple,  Valls  et  Santisso  unis,  proclamaient  haute- 
ment que  la  Musique  étant  un  art  libéral,  les  profes- 
seurs qui  la  cultivent  doivent  être  de  même  et  ne  pas 
s'angoisser  pur  respect  des  règles,  tant  que  l'esientiel 
—  c'est-à-dire  la  beauté  —  soit  sauvegardé...  dans 
ce  cas  on  ne  doit  pas  sacrifier  une  bonne  idée  à  un 
scrupule  impertinent  ''. 

Ce  conllil  théorique  eut  un  écho  à  l'étranger,  car 
il  fut  soumis  à  l'un  des  plus  grands  artistes  du  temps 
et  donna  occasion  à  Alessandro  Scarlatti,  de  faire 
preuve  de  son  incontestable  savoir.  Sans  doute  sur 
l'instance  d'une  des  parties,  le  maître  napolitain, 
alors  directeur  de  la  Chapelle  royale,  écrivit  en  1717 
son  Discorso  di  musica  sopra  un  easo  particolare  in 
urte,  docuhient  remarquable  qui  est  resté  malheu- 
reusement manuscrit''.  Nommé  juge  de  la  contesta- 
tion, Scarlatti  aurait  dii  résoudre  la  dil'ficuUé,  mais 
tout  en  montrant  une  rare  dextérité  dans  l'analyse, 
des  vues  larges  et  un  lin  esprit  critique,  en  adroit 
italien,  il  se  tire  d'affaire  fort  diplomatiquement  et 
trouve  moyen  de  louer  les  deux  adversaires,  sans  se 
prononcer  décidément  en  faveur  du  groupe  réaction- 
naire ou  du  parti  progressiste. 

L'analyse,  même  sommaire,  des  soixante-dix-huit 
brochures  et  pamphlets —  ni  plus  ni  moins  —  écrits 
et  publiés  en  Espagne  sur  cette  question,  nous  por- 
terait beaucoup  trop  loin,  cependant  il  nous  faut 
déclarer  que  leur  lecture  est  intéressante,  car  ils  con- 
tiennent plus  d'une  observation  ingénieuse  et  plus 
d'un  conseil  rempli  de  bon  sens.  Dans  cette  polé- 
mique acharnée,  véritable  tournoi  artistique  sur  un 
sujet  en  apparence  frivole,  nous  croyons  voir  une 
preuve  convaincante  de  la  grande  fermentation 
d'idées  avancées,  même  révolutionnaires,  que  l'on 
remarque  parmi  les  musiciens  espagnols,  bien  avant 
l'entrée  dans  la  lice  de  l'innovateur  par  excellence, 
le  savant  jésuite  Eximeno,  dont  la  satire  aiguisée 
devait  être  le  lléau  exlerminaleur  des  idées  gothiques 
et  des  contrapontistes  routiniers. 

Ce  mouvement  intellectuel  se  traduisait  en  actes 
par  la  publication  de  nombreux  ouvrages  didac- 
tiques, dédiés  soit  à  divulguer  les  nouvelles  idées, 
soit  à  défendre  les  anciennes.  La  bibliographie  musi- 
cale espagnole  s'enrichit  considérablemeni,  pendant 


obscure.   Presque   toute  la    série    de  ces  brochures,    d'une   rareté 
insipne,  se  trouve  h  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

4.  Plus  tard  il  fut  nommé  maîlre  de  chapelle  de  la  cathédrale 
de  Lugo.  De  cette  ville,  il  écrivit  ;i  Valls,  en  rannée  1712,  lui 
donnant  son  opinion  sur  l'ouvrage  Mapa  armônico,  que  le  maître 
catalan  lui  avait  envoyé. 

5.  Voir  la  Censura...,  etc.  etc.,  de  D.  Joaquin  Martinez,  parmi 
les  brochures  ci-dessus  signalées. 

6.  Xo'w  les  publications  de  Valls  et  de  Santisso  parmi  celles 
que  nous  avons  énumérées  plus  haut. 

7.  Le  savant  théoricien  allemand  Kirnberger  dans  son  important 
ouvrage  :  Die  Kunst  des  rcinen  Sat::es  Iti  Musik,  Berlin,  177-1-1779 
(voir  2*^  partie,  3*  section)  parle  de  l'écrit  de  Scarlatti  avec  grand 
éloge  et  dit  l'avoir  traduit  lui-même  dans  sa  langue  natale.  Du 
reste  le  maître  italien  ne  fut  pas  le  seul  artiste  étranger  qui  inter- 
vint dans  cette  mémorable  polémique;  il  existe  aussi  un  autre 
travail  concernant  la  même  question  :  Defensa  sobre  a  eiilrada 
da  novena  da  Misa  sobre  la  .Scala  Aretina,  composta  polo  Mesirù 
Francisco  V.vlls,  Mestrc  da  Catedral  de  Barcelona  écrit  en  por- 
tugais par  le  remarquable  organiste  et  compositeur  Pedro  Vaz  de 
Hego,  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  d'Klvas,  décédé  en  cette 
ville  en  17'.16.  Il  se  range  du  côté  de  Valls. 
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cette  période,  d'œuvres  d'inégale  valeur,  parmi  les- 
quelles se  trouvaient  quelques-unes  de  véritable  impor- 
tance. Don  José  iie  Torres  Martinez  Bravo,  d'abord 
organiste  de  la  Chapelle  royale,  qu'il  devait  diriger 
dans  la  suite,  avait  établi  à  Madrid,  à  la  fin  du 
.wii"  siècle,  et  sous  le  patronage  de  la  Cour,  une 
imprimerie  de  musique,  dont  les  presses  mirent  au 
jour  beaucoup  de  compositions  de  musique  profane, 
même  des  grandes  partitions  d'orchestre,  comme 
celle  de  la  Comcdia  harmonica  :  Los  desagravios  de 
Troya  ',  composée  par  l'organiste  de  Saragosse  Mar. 
TiNEZ  DE  LA  UoCA,  et  jouée  en  cette  ville  en  1712, 
sans  compter  de  nombreuses  œuvres  de  musique 
religieuse  et  des  livres  théoriques.  Le  fondateur  de 
l'établissement  en  personne,  y  publia  un  Traité  de 
plain-cliant  et  de  chant  figuré,  fondé  sur  les  sains  et 
solides  principes  de  celui  de  Francisco  de  Montanos, 
qui  obtint  un  vif  succès  et  dont  la  vogue  est  presque 
arrivée  jusqu'à  nos  jours-.  Mais  ni  cet  ouvrage  de 
D.  José  de  Torres,  daté  de  170b,  ni  ceu.v  intitulés  : 
Moelle  de  la  musique  pratique...  (Salamanque,  1707) 
de  D.  Antonio  de  la  Gri;z  Brocarte,  et  Curiosités 
du  plaiii-chant...  (Madrid,  1709)  du  chantre  au  lutrin 
de  la  cathédrale  de  Cadi.x,  iJ.  Jorge  de  Guz.man, 
tous  les  deu.K  des  imitations  directes  de  Cerone  et  de 
Nasarre  *,  ni  les  autres  dus  à  Fray  Antonio  Martin 
Y  CoLL,  né  dans  le  royaume  de  Castille,  vers  1680, 
religieu.'c  de  l'étroite  observance  de  Saint  François  et 
organiste  de  son  couvent,  à  Madrid;  à  Fray  Ber- 
nardo  Comes  y  de  PuiG,  cordelier,  ex-vicaire  du 
chœur  du  monastère  franciscain  de  Barcelone;  et  au 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Mondoûedo. 
D.  Antonio  Ventura  Roel  del  Rio,  qui  soutint  une 
grande  polémique  contre  le  Père  Soler,  éminent 
théoricien  dont  nous  nous  occuperons  tout  à  l'heure, 


1.  La  réparation  de  Troie.  Celte  comédie  hannonique,  toute 
chantée,  cloiu  le  texte  fut  écrit  par  D.  Josk  Escuder,  et  lu  musique 
composée  par  l'ortïaniste  de  la  Cathédrale  du  Pilar  de  Saragosse 
D.  JoAQuiN  Martinez  de  la  Roca,  fut  exécutée  le  29  juin  1712, 
dans  ladite  ville,  chez  le  Comte  de  Montemar.  C'est  le  seul 
ouvrage  espai^nol  de  ce  genre  qui  ait  été  imprimé  en  grande  parti- 
tion d'orchestre,  avec  tous  les  intermèdes  et  les  hallets  qui  accom- 
pagnaient la  représentation.  On  en  peut  voir  un  exemplaire  à  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

2.  Arte  de  canto  llano,  con  entonacionc^  de  coro  y  altar,  y  otras 
casas.  Compuesto  por  Francisco  Montanos,  y  aora  nuevamente 
corre{/ido  y  aumcntado  et  arte  pràctico  de  canto  de  organn...,  por 
Don  José  de  Torres...  Madrid,  Jmp.  de  la  Mùsica,  1105.  A  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid.  11  en  existe  au  moins  quatre  autres  édi- 
tions :  l""^)  .A.rte  de  canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  canto  de 
nrf/ano...,  etc.  Madrid,  en  la  Imp.  de  la  Afâsica,  1713  (Ibid.); 
2*^J  Arte  de  canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  Canto  de  Orf/ano... 
nnevamente  correqidos....  etc.,  Madrid,  en  la  Imp.  de  la  Mùsica,  por 
Miguel  DE  Rkzola,  f73S.  (Au  Liceo  de  Bologne.  —  Parmi  les  exem- 
ples on  trouve  diverses  compositions  du  propre  Torres,  à  une, 
deux  et  trois  voix,  deux  Benedictus  à  trois  voix,  d'.\LF0NS0  Lodo, 
et  un  autre  aussi  à  trois  voix,  de  Philippe  lioGiER.)  3*^)  Arte  de 
canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  canto  de  ôrgano...  nnevamente 
correr/idos  y  aora  awnentados  nooi.'^siniamfnte  en  esta  ûUima 
impression...  etc.,  Madrid,  en  la  Imp.  ïteal  de  Mûsica,  1734.  (Bibl. 
Naciunnl  de  Madrid),  et  4^)  Arte  de  canto  llano...  y  Artepràctico  de 
canto  de  orf/ano...  nuevamente  correyido...  etc.,  Madrid,  nS-5.  (Au 
Brit.  .Muséum.)  Des  deux  traités  contenus  dans  cette  œuvre,  seule- 
ment le  premier  est  du  savant  théoricien  du  xvi"  siècle,  le  second,' 
qui  concerne  le  chant  d'orgue,  mesuré  et  en  commun,  appartient  en 
entier  au  maître  de  la  Chapelle  Royale. 

3.  Voici  les  litres  exacts  de  ces  deux  productions  :  Médula  de 
ta  Mùsica  tbeôrica,  cuya  iaspecciàn  manifiesta  claramente  la 
execuciôn  de  la  Pràctica,  en  division  de  cuatro  discursos,  en  los 
ijuales  se  da  exacta  noticia  de  las  casas  tnas  principales  que  per- 
tenecen  al  Canto  Llano,  Canto  de  ôrgano.  contrapunto  y  compo- 
sicion...,  por  D.  Antonio  de  la  Chijz  Brocarte...,  Salamanca,  por 
Kui-.ENio  Antonio  Garcia,  1707.  (.\  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

l'nriosidades  del  Canto  Llano,  sacadas  de  las  obras  del  Iteverendo 
Don  Pedro  Cerone,  de  Bérgamo  y  de  otros  aulores,  dadas  â  laz  à 


ne  firent  avancer  en  rien  ni  la  technique,  ni  les  théo- 
ries esthétiques  de  l'arl,  car  ils  n'avaient  que  le  but 
purement  pralique  de  servir  les  besoins  du  chant 
religieu.K  ''. 

A  un  ordre  plus  scientifique  appartient  le  travail 
du  savant  jésuite  Maître  Pedro  de  Ulloa,  intitulé  : 
Miisiijue  universelle  ou  Principes  universels  do  la 
Musique '\  (Madrid,  1717,)  titre  trop  ambilieti.x,  que 
le  contenu  de  l'ouvrage  ne  justifie  pas.  L'auteur, 
professeur  de  mathématiques  au  Collège  de  Madrid, 
et  cosmographe  attaché  au  Conseil  suprême  des 
Indes,  traite  encore  l'art  musical  comme  science  des 
nombres  sonores,  faisant  partie  de  l'ancien  quadri- 
vium,  conception  purement  spéculative  et  complète- 
ment hors  de  propos  à  l'époque  où  il  écrivait.  En 
réalité  il  considère  la  musique  plutôt  en  mathéma- 
ticien qu'en  artiste. 

Les  idées  progressistes  trouvèrent  un  nouveau 
champion  :  Don  Antonio  Rodriguez  de  Hita,  ignoré 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Palencia, 
poste  où  il  lut  précisément  le  successeur  de  ce  Don 
JoAQuiN  Martinez  qui  avait  été  le  plus  décidé  des 
détracteurs  de  Valls.  Les  hommes,  par  fortune,  se 
suivent  et  ne  se  ressemblent  pas.  Tout  autant  que 
son  prédécesseur  s'était  montré  rétrograde  et  ami  de 
la  routine,  le  nouveau  venu  fit  preuve  de  clairvoyance 
et  de  largesse  d'esprit.  Sans  vain  appareil  d'érudi- 
tion, sans  faire  des  détours  d'aucune  sorte,  avec  un 
rare  bon  sens,  Rodrigtiez  de  Hita  réduisit  ses 
théories  au  strict  nécessaire,  et  les  consigna  dans  une 
plaquette  admirable,  petite  par  l'apparence,  mais 
grande  par  la  portée,  véritablement  d'or,  comme 
la  juge  l'illustre  historien  des  idées  esthétiques  en 
Espagne  '^. 

Arrêtons-nous   un  moment  sur  cet  important  ou- 


costa  de  Jorge  de  Ouzman,  natural  de  la  ciudad  de  Cadiz,  en 
donde  actuahnente  exerce  cl  oflcio  de  socliantre  de  la  Santa 
Iglesia  Cathedral  en  diclta  ciudad...,  Madrid,  en  la  Imp.  de  la 
Miisica,  1709.  ;Au  Conserv.  de  Paris.) 

■i.  Les  divers  ouvrages  auxquels  nous  avons  fait  allusion,  sont 
très  peu  connus,  et  nous  croyons  convenable  d'en  donner  quelques 
indications  bibliographiques,  en  suivant  autant  que  possible  leur 
chronologie.  Saut'  indication  contraire  ils  se  trouvent  à  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid. 

Martin  y  Coll  (Fray  Antonio).  —  Arte  de  canto  llano,  y  brève 
resumen  de  sus  principales  reglas  para  los  cantares  de  choro..., 
Madrid,  "Viude  de  Infanzon,  171-i.  Il  existe  une  seconde  édition 
augmentée  d'un  Traité  de  la  musique  mesurée  :  Libro  tercero  donde 
se  contienca  las  reglas  mas  notables  y  précisas  que  escriven  todos 
los  dodos  escriptores  de  et  arte  de  canto  de  oroann,..,  Madrid, 
Imp.  de  la  Miisica,  1719.  (Au  Conserv.  de  Bruxelles.)  Ce  même 
moine  publia  en  1731  un  Brève  resumen  de  canto  llano  (Madrid), 
et  il  avait  annoncé  un  Traité  de  chant  :  Arte  del  peregrino  cantor, 
qui  semble  être  resté  inédit. 

Comes  y  de  Puig  (Fray  Behnardo),  Fragmentos  mûsicos. 
Caudalosa  fuente  gregoriana  en  et  arte  de  canto  llano.  Cuyos  fun- 
damentos,  théorica,  reglas,  pràctica  y  exemples  copiosamente  se 
explican,  etc.,  etc.,  Barcelona.  imp.  de  Marti',  1739. 

llOEL  DEL  Kio  {D.  Antonio  ■Ventlka),  Institucion  barmônica 
0  doctrina  musical  théorica  y  pràctica,  que  trata  del  canto  llano  y 
de  orf/ano...,  Madrid,  Viude  de  Juan  Garcia  Inp.vnzon,  1748.  A 
la  fin  du  volume,  on  trouve  divers  motets  à  deux  et  trois  voix  avec 
accompagnement  d'orgue,  composés  par  l'auteur,  sur  des  textes 
latins  et  castillans. 

5.  Mûsica  universat  6  Principios  universales  de  ta  Mûsica... 
.Madrid.  Imp.  de  la  Mûsica  por  Bernardo  Pebalta.  1717.  Le  Péhe 
Ulloa,  naquit  à  Madrid  le  -23  juin  Hi63,  et  entra  dans  la  Compa- 
gnie de  Jésus  le  1"  février  1678.  11  enseigna  la  grammaire  et  la 
philosophie  au  Collège  d'Oropesa,  puis  les  mathématiques  a  celui 
de  Madrid,  où  il  mourut  le  30  mai  1721.  11  avait  publié  auparavant 
un  Cours  de  Mathématiques  en  2  vol.  Madrid.  Por  Ant.  Gonzalez 
DE  LOS  Rêves,  1707. 

6.  Don  Marcelino  Menendez  y  Pelayo.  Hisloria  de  las  ideas 
estéticas  en  Espana.  (Voir  tome  lU.  1,  vol.  pag.  513.) 
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vrage  qui  vaut  la  peine  d'être  étudié.  Il  fut  publié  en 
1737  sous  le  titre  suivant  :  Consejos  que  n  sus  disci- 
pulos  dà  Don  Antonio  Rodrighez  de  Hita,  Racioncro 
■titular  y  Maestro  de  capilla  de  la  Santa  Iglesia  de 
iPalencia,  sobre  el  rerdadero  conocimiento  de  ta  Mùsica 
antigua  y  moderna,  como  dépende  esta  de  aquétta,  y 
de  los  autores  de  una  y  de  otra  :  la  necesidad  que  hay 
de  nuevas  reglas,  y  un  cpitome  de  las  mas  précisas 
para  aprender  niievo  modo  de  contrapunto,  que  nece- 
sita  la  composicion  moderna  '.  Dès  le  titre  l'auteur 
manifesle  clairement  sa  pensée,  «  il  faut  créer  des 
■nouvelles  régies  pour  apprendre  la  nouvelle  forme  de 
■contre-point  »,  mais  elles  doivent  se  former  sur  «  la 
véritable  connaissance  de  la  musique  ancienne  et  de  la 
moderne,  car  celle-ci  di'pendde  celle-là  ».  Remarquons 
èien  que  ce  moderniste  de  la  veille  n'envisage  pas  un 
avenir  complètement  nouveau,  créé  par  une  révolu- 
tion et  sans  attache  avec  les  traditions  du  passé, 
mais  de  même  que  les  grands  innovateurs  contem- 
porains, il  tourne  ses  regards  vers  les  glorieux 
e.xemples  des  maitres  d'autrefois,  et  préconise  la 
renaissance  des  idées  saines  et  la  résurrection  du 
véritable  idéal,  unique  fondement  de  toute  science 
.positive  et  base  certaine  de  tout  art  élevé,  car  la 
musique  a  été  cultivée  par  plus  d'un  admirable  génie, 
bien  avant  l'apparition  de  ces  soi-disant  révolution- 
naires qui  ne  visent  qu'à  surprendre  le  grand  public 
par  leurs  bizarreries  ou  leurs  extravagances.  Rodri- 
■GUEZ  DE  HiTA,  les  yeux  fixés  sur  la  beauté  immuable, 
se  moque  de  tous  les  vains  artifices  de  ses  contem- 
porains et  les  accuse  d'avoir  complètement  oublié 
■que  «  la  suavité,  l'expression  et  la  nouveauté  sont  les 
principes  essentiels  de  toute  composition,  car  la  musique 

■  est  née  pour  délecter  r Ame  et  émouvoir  les  sentiments-  ». 

«  Nouvelle  est  ma  méthode  —  écrit  encore  l'éminent 

■  maître  dans  son  Diapason  Instructivo,  lettre  dirigée  à 
■ses  élèves^  qui  est  un  modèle  de  goijt,  de  savoir  et 

de  jugement  —  et  nouveaux  sont  ces  documents  ;  ne 
les  jugez  pas  comme  mauvais  par  ce  qu'ils  ont  de  neuf, 
■car  je  ne  prétend  nullement  m'opposer  au  passé. 
L'usage  a  été  mon  témoin  respecté.  Tous  les  arts  ont 
eu  des  découvertes  et  des  progrès;  on  ne  devra  donc 
pas  s'étonner  des  nouveautés  que  j'y  proclame.  Dépen- 
ser la  mémoire  à  vénérer  les  antiquités,  est  chose  stu- 
pide.  Employer  l'intelligence  en  respectant  les  anciens, 
nous  semble  louable.  Trois  sont  tes  facultés  de  l'âme  et 
cinq  les  sens.  D'aucuns  veulent  qu'ils  soient  moins,  car 
dis  nous  jugent  dépourvus  d'entendement  et  aveugles. 
JPlus  le  temps  nous  a  enseigné,  plus  il  est  nécessaire 
d'étudier  et  de  réflécldr.  Par  cette  raison  nous  ne  devons 
pas  mépriser  ceux  qui  ont  écrit  avant  nous,  car  nous 
sommes  forcés  de  reconnaître  que  sans  eux  nous  ne 
serions  jamais  arrivés  à  la  hauteur  où  nous  sommes. 
Peut-on  nier  qu'aujourd'hui  la  musique  se  trouve 
dans  la  pratique  beaucoup  plus  avancée  que  ce  qu'il 
est  dit  dans  les  livres  théoriques?  Or,  si  cela  est  un 
fait  avéré,  pourquoi  s'étonner  qu'on  cherche  les  causes 


1.  Opuscule  de  36  pafres,  valant  pour  plusieurs  volumes,  imprimé 
probablement  à  Paleacia.  L'imprimatur  date  de  1757.  A  la  Bibl. 
J^^acwnal  de  Madrid. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Diwpasôn  instructivo;  consonancias  mûsicas  y  morales;  docii- 
raentosà  los  profesores  de  mûsica;  carta  à  los  discipulos  sobre  un 
brève  y  facil  método  de  estudiar  la  composicion  y  nuevo  modo  de 
contrapunto  por  estilo  nuero...  Madrid.  1157.  Imprenta  de  la 
Viuda  de  Juan  Munoz,  calle  de  la  Estrella.  A  la  Bibl.  Nacional 
de  Madrid. 

4.  Voir  loc.  cit. 

■5.  Stuivant  -notre  usage,  voici  quelques  renseignements  sur   ces 


et  les  raisons  de  ces  nouveautés?  Je  ne  peux  douter 
que  les  grands  maitres  du  passé  n'écriraient  plus  à 
présent  de  la  même  façon  qu'ils  le  firent  autrefois  '*.  » 

Nous  n'avons  pu  résister  à  la  tentation  de  repro- 
duire ces  admirables  paroles  qui  nous  donnent  une 
si  grande  leçon  de  tolérance,  dictée  parle  bon  sens. 
La  main  qui  les  a  écrits  ne  démérite  en  rien  lors- 
qu'elle trace  des  notes  sur  la  portée.  Rodriguez  de 
Hita,  qui  s'est  distingué  comme  compositeur  dans  les 
genres  religieux  et  dramatique,  fait  bonnes  par  ses 
propres  œuvres  les  excellentes  idées  qu'il  proclame, 
et  nous  aurons  tout  le  loisir  de  le  vérifier  plus  tard. 
Il  convient  de  l'aire  la  remarque  que  la  superbe 
Lettre  à  mes  élèves,  dont  nous  venons  d'extraire  un 
fragment,  est  dédiée  au  chanteur  Carlos  Broschi,  le 
célèbre  Farinelli,  jouissant  alors  de  toute  la  faveur 
du  Roi  Ferdinand  VI,  et  véritable  arbitre  des  desti- 
nées de  la  musique  nationale.  Le  modeste  maître  de 
chapelle  voulût-il  donner  un  avertissement  prémo- 
nitoire au  virtuose  tout-puissantqui  entraînait  incon- 
sciemment l'art  espagnol  vers  sa  ruine?  Il  est  permis 
de  le  supposer,  car  avec  ses  drames  lyriques  et  ses 
zarzuelas  il  essaya  de  contrecarrer  le  mouvement 
avançant  de  la  musique  italienne. 

La  grande  nouveauté  qu'il  proclamait  était  la 
même  qui  avait  soulevé  la  violente  controverse  suscitée 
par  la  Messe  de  Valls,  c'est-à-dire  d'admettre  le 
libre  emploi  des  dissonances  naturelles  sans  prépa- 
ration, liberté  qui  ouvrait  des  nouveaux  horizons  au 
contrepoint  et  que  l'harmonie  moderne  a  complète- 
ment acceptée.  Au  fond  ce  n'était  qu'une  nouvelle 
revendication  en  faveur  d'un  procédé  généralement 
employé  par  les  maîtres  de  l'école  espagnole, 
malgré  les  prohibitions  scolastiques;  si  bien  on 
pourrait  trouver  des  arguments  en  sa  défense,  non 
seulement  dans  le  Traité  de  Lorente,  qui  date  du 
xvu"  siècle,  mais  même  avant,  car  Rodriguez  de 
Hita,  unissant  le  sens  de  la  tradition  à  l'esprit  inno- 
vateur, ne  fait  que  continuer  l'œuvre  des  grands 
théoriciens  comme  Tom.4s  de  S.\nta  Maria  et 
d'autres. 

Passons  rapidement  sur  divers  traités  et  manuels 
soit  de  plain-chant,  soit  de  musique  mesurée,  qu'en 
historiens  consciencieux  il  nous  faut  signaler, 
comme  ceux  dus  au  prêtre  de  Cordoue,  Don  Diego 
DE  RoxAS  Y  Montes;  à  Joseph  Onofre  de  la 
Cadena,  résident  au  Pérou;  au  hiéronymite  de 
Madrid,  Fray  Pedro  Villasagra  ;  au  professeur 
madrilène.  Don  Miguel  Coma  y  PniG;  à  Don  "Vicente 
Adan,  chapelain  de  la  cour;  à  Fray  Nicolas 
Pascual  y  Roig,  organiste  du  couvent  des  francis- 
cains de  Valence;  au  maître  de  chapelle  de  l'Escurial,  . 
Fray  Ignacio  Ramoneda  et  à  son  frère  en  religion 
du  couvent  de  Saint-Jérôme  de  Madrid,  Fray  Fr.\n- 
cisco  de  Santa  Maria  de  Fuentes;  à  Fray  Manuel 
Perez  Caldéron,  de  l'ordre  de  la  Merci,  et  enfin  à 
Don  D.aniel  Thaveri'a  ^,  œuvres  toutes  conçues  dans 


diverses  œuvres  qui  presque  toutes  se  trouvent  à  la  Bibl.  Nacional 
de  Madrid  ; 

Rox.iS  Y  Montes  (Don  Diego).  Proniptuario  annônico  y  confe- 
rencias  theôricas  y  prâcticas  de  canto-llano,  con  las  entonaciones 
de  choro  y  altar,  seytln  ta  co.-^tinnbre  de  la  îylesia  Cathedral  de 
Côrdoba.  Côrdoba,  por  Antonio  Serrano  y  Diego  Rodriguez.  Ano 
de  1760. 

Cadena  (José  Onofre  de  la).  Cartilla  Mùsica  y  Primera  Parte 
que  coniiene  un  viéthodo  fncil  de  aprehender  à  cantar...  Lima,  en 
la  Ofîcina  de  la  Casa  de  Niùos  Expôsitos,  1763. 

Villasagra  (Fray  Pedro),  moine  au  couvent  de  San  Gerônimo, 
à  Madrid.  Arte  y  compendio  de  canto  llano....  Valencia.  1765. 
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le  seul  but  de  vulgariser  la  counaissance  de  Fart  et 
sans  aucune  autre  portée  transcendante,  publiées 
pendant  la  seconde  moitié  du  xvni^  siècle.  Car  c'était 
bien  le  temps  où  l'on  prétendait  tout  réduire  à  des 
règles  savantes  —  même  la  l'acuité  d'invention  — 
capables  d'apprendre  au  néophyte  l'art  de  composer 
des  chefs-d'œuvre  par  raison  démonstrative.  La 
plupart  de  ces  bouquins  qui  ne  révèlent,  du  reste, 
qu'un  esprit  étroit  et  routinier,  n'ont  d'autre  valeur 
aujourd'hui  qu'au  point  de  vue  archéologique  ou 
comme  curiosité  pour  les  bibliographes. 

Il  nous  faut  séparer  de  la  masse  l'ouvrage  de 
Don  Gerônimo  Rûmero  de  Avila,  prébendier  et  maître 
du  chœur  de  la  cathédrale  de  Tolède,  pendant 
plusieurs  années  de  la  seconde  moitié  du  xvm^  siècle. 
Cet  artiste  remarquable  est  un  des  rares  musiciens 
ayant  fait  —  on  s'en  souviendra  —  une  exposition 
des  règles  du  chant  mozarabe,  appelé  chaiit  eiigé- 
nien  ou  mélodique^  usité  par  privilège  spécial  dans 
une  des  chapelles  de  la  basilique  primatiale  d'Es- 
pagne —  dans  une  érudite  dissertation  publiée  en 
tête  de  la  réédition  du  Bréviaire  gothique^  faite  à 
Madrid  en  1775,  par  les  soins  du  Cardinal  Loiïen- 
ZANA  ^.  Pour  l'usage  de  ses  collègues  des  autres 
maîtrises,  il  écrivit  un  traité  purement  didactique, 
sans  aucune  autre  prétention  que  celle  d'exposer  la 
théorie  et  la  pratique  du  plain-chant  et  du  chant 
mesuré,  ce  qu'il  exécuta  avec  une  aussi  bonne 
méthode,  et  tant  de  clarté,  que  son  livre  devint  très 
populaire.  11  était  pour  son  époque  un  excellent 
manuel  fort  employé  par  les  maitres  de  chapelle 
jusque  bien   avant  dans  le  siècle  dernier  -  et  compte 


Coma  y  Puin  (D.  Migukl).  Elementos  de  Mùsica  para  canto 
fityurado,  canto  llano  y  semi-figurado.  Madrid,  1766. 

Adan  (D.  Vicentë).  Documentas  para  instrucciàn  de  mûsicos  y 
aficionados,  nue  hitentan  saber  cl  arte  de  la  composiciôn.... 
Madrid.  J.  Otebo.  1786.  (Bibl.  de  Berliû.)  Ces  Documents  pour 
l'instruction  des  musiciens  et  des  amateurs  ne  sont  qu'une  sèche  et 
courte  méthode  de  composition,  rédig'ée  par  demandes  et  réponses, 
où  l'auteur,  en  16  pag.  (ln4olio)  de  texte,  et  75  d'exemples  notés, 
«  traite  —  nous  traduisons  d'après  le  titre  —  du  contrepoint  sur 
une  basse  jusqu'à  sept  parties,  sur  le  chant  aussi  jusqu'à  sept,  et 
du  contrepoint  libre  jusqu'à  huit,  plus  deux  exemples  à  douze  voix, 
lesquelles  l'uguent  entre  elles;  divers  solos  et  duos  ;  des  fantaisies  à 
trois  et  à  quatre  difTérents  sujets,  avec  la  manière  d'y  répondre; 
divers  canons  et  imitations  à  l'inverse;  l'étendue  des  instruments; 
les  positions  du  violon  pour  tous  les  tons,  ainsi  que  d'autres  choses 
très  utiles...  »,  le  tout  expliqué  d'une  façon  empirique.  Malgré  sa 
médiocrité,  cette  œuvre  trouva  un  admirateur  dans  la  personne  de 
Don  Anacleto  de  Leta,  qui  prétend  avoir  étudié  à  ISalamanque, 
et  qui  écrivit  une  :  Carta  laudatoria  â  Don  Vigente  Adan,  en 
accion  de  gracias  por  la  publicaciôn  de  su  obra  intitulada  :  Docu- 
mentas, etc....  En  Madrid.  1786.  Aussi  à  la  Bibl.  de  Berlin, 

Pascual  y  RoiG  (Frav  Nicolas).  Explicaciàn  de  la  Teôrica  y 
Pràctica  del  Canto  llana  y  figurado....  Madrid.  177S. 

Ramoneda  (Fhay  Ignacio),  directeur  de  la  musique  au  monastère 
■de  l'Escurial  :  Arte  de  canto-llana  en  compendio  brève,  y  métado 
muy  fdcil para  que  las  particulares  que  deben  saberlo,  adquieran 
■can  brevedad  y  poca  trabajo  la  inteligencia  y  destreza  conve- 
nienle....  Madrid.  P.  Marin.  1778.  Simplifié  plus  tard  par  le 
hiéronymite  du  même  couvent  Fray  Juan  Rodô,  il  fut  publié  de 
nouveau  en  1827. 

Santa  Mahia  de  Fuentes  (Fray  Francisco  de)  :  Dialectos 
^mûsicos,  en  dande  se  manifiestan  los  7nas  principales  elementos  de 
la  armonia  desde  las  reglas  de  Canto  llano  hasta  la  composiciôn.... 
Madrid.  J.  Ibahra.  1778. 

Perez  Galdéron  (Fray  Manuel).  Explicaciàn  de  solo  el  canto 
llano  para  instrucciàn  de  los  novicios  de  la proviacia  de  Castilla.... 
Madrid.  3.  Ibarra.  1779. 

Tbaverïa  (Don  Daniel).  Ensayo  Gregoriano  ô  estudio  pràctico 
del  canto  llano  y  fiyurado,  ilustrado  con  algunas  cosaa  curiosas 
para,  el  aprovechamiento  y  enseîianza  de  lus  que  siguen  los  con- 
cursos  en  las  Santas  Iijtoiias  Catedrales  de  Espana....  Madrid. 
Jmp  de  la  Viuda  de  Ibarra.  1794.  Il  en  existe  une  réimpression, 
faite  aussi  à  Madrid,  en  1804,  sous  le  titre  :  El  pràctica  Cantor 
•en  el  Ministerio  de  la  Iglesia. 


de  nombreuses  éditions.  Aussi  répandu  —  sans  lui 
être  cependant  en  rien  supérieur  —  fut  le  livre 
intitulé  :  Art.  ou  résumé  du  plain-chant  et  du  chant 
d'orgue  ^  dédié  à  l'Archevêque  de  Tolède,  par  Don 
Fkancisco  Marcos  y  Navas,  publié  la  première  fois 
probablement  en  1770,  dont  on  faisait  encore  une 
nouvelle  édition  en  1862  (refondue  et  augmentée  par 
D.  Miguel  de  Moya  y  Perez),  ce  qui  nous  semble 
prouver  d'une  façon  satisfaisante  sa  grande  vogue. 

Mais  toutes  ces  publications  réunies,  n'ont  aucune 
importance  auprès  du  livre  vraiment  remarquable 
mis  au  jour  par  le  Père  Fray  Antonio  Soler,  un 
de  ces  glorieux  modernistes  de  la  veille,  qui  de 
même  que  les  Valls,  les  Santisso  Bermudez  et  les 
Rodriguez  de  Hita,  faisait  preuve  d'un  rare  esprit 
d'indépendance,  proclamant  la  liberté  de  l'art,  au 
nom  de  la  beauté,  et  se  vantant  d'avoir  fait  des 
choses  jamais  exécutées  avant  lui.  Ce  qui  n'est  pas 
une  exagération,  car  cet  artiste,  dontl'influence  sur  le 
développement  de  la  musique  de  chambre  espagnole 
fut  considérable,  comme  nous  aurons  plus  loin  occa- 
sion de  le  démontrer  en  étudiant  l'histoire  de  cette 
branche  de  l'art,  était,  pour  son  pays,  un  véritable 
innovateur,  doué  d'une  riche  fantaisie  et  possédant 
un  solide  savoir,  qui  devance  résolument  son 
époque. 

Originaire  de  la  Catalogne,  le  Père  Soler  fut 
dans  sa  jeunesse  élève  de  la  célèbre  Escolania  de 
l'Abbaye  de  Montserrat,  cette  pépinière  de  grands 
artistes.  Ses  études  musicales  terminées,  première- 
ment il  occupa  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale  de   Lérida,  qu'il  renonça  après  quelques 


On  trouve  encore  un  petit  promptuaire  anonyme  :  Brève  Instruc- 
ciàn para  imponerse  en  el  Canto  llano.  Madrid.  Imp.  de  Ibarra 
(sans  date),  imprimé  sûrement  dans  le  dernier  quart  du  siècle. 
Signalons  enûn  un  recueil  de  chants  et  de  psaumes  pour  le  service 
de  ré;;lise  presbytérienne,  publié  à  Londres,  dans  sa  langue  mater- 
nelle, par  l'espagnol  Don  Feux  Anthony  Alvarado  :  La  liturgia 
Ynglesa^  ô  el  libro  de  oraciôn  coniun  y  administracion  de  los  sacra- 
mentos,  y  otros  ritos  y  cei'emonias  de  la  J'glesia,  segûn  el  uso  de 
la  Yglesia  de  Ynglaterra  :  Juntamente  con  el  Psalterto  6  Psalmos 
de  David...  hispanizado  por....  Lonâon.  1707.  Bowyox.  Avec  la 
musique  gravée.  (Au  Conserv.  de  Bruxelles.) 

1.  Voir  le  Breviarium  Gothicum  secundum  regidam  Beatissimi 
Isidari...,  etc.,  etc.,  ad  usuni  sacelli  mozarabwn.  (Madrid,  1775).  Le 
travail  de  Rûmero  de  Avila  est  précieux  pour  l'étude  de  cette 
matière  au^si  intéressante  que  peu  connue.  Ajoutons  que  peu  de 
temps  avant  lui  le  savant  moine  augustin  Enrique  Florez,  dans  le 
tome  III"^  l,pag.  360)  de  sa  vaste  compilation  :  La  EspaUa  sagrada... 
(Madrid,  17i7-1770),  publia  une  dissertation  :  De  antiqua  Missa 
hispanica  seu  of/icio  mozarabico,  où  il  donne  quelques  détails  sur 
le  chant  de  l'office  divin  selon  cette  ancienne  et  vénérable  liturgie. 
De  même  le  moine  de  l'ordre  de  la  Merci,  Fray  Manuel  Perez 
Caldérôn,  traite  légèrement  cette  question  dans  la  dernière  partie 
de  son  ouvrage  :  Explicaciàn  de  solo  el  canto  llano....  A  que 
anade  las  cuerdas  de  Alamirc,  Gsolreut,  Ffaut  y  la  que  usa  la 
iglesia  de  Toleda,  llamada  cuerda  Tuledana.  Dispuesto por  Isidoro 
LopEZ,  Madrid,  Joaquin  Ibarra,  1779.  (Au  Brit.  Musenm.) 

2.  L'œuvre  de  Romero  de  Avila  parut  sous  cetilre  :  Arte  de 
CantO'llano  y  Organo,  ù  pvompluario  mûsico,  dividido  en  quatro 
partes.  La  primera  trata  de  la  Especulativa  del  Canto  llano.  La 
sequnda  de  la  Pràctica  del  mismo  Canto.  La  tercera,  de  la  Especu- 
lativa y  Pràctica  de  todo  Hymno,  Sequencia  ô  Prosa.  Y  la 
quarta,  de  la  Especulativa  y  Pràctica.  del  Canto  de  Organo,  .^egûn 
el  moderno  estilo.  Madrid,  1772.  C'est  la  première  édition,  et  nous 
en  connaissons  trois  autres,  aussi  imprimées  à  la  capitale  d'Es- 
pagne, et  datées  de  1785,  1811  et  1S30.  Il  est  vraisemblable  qu'il 
doit  en  exister  pins  d'une  inconnue,  si  on  tient  compte  de  la  grande 
popularité  dont  jouit  ce  manuel.  Relevons  en  passant  l'amusante 
bévue  commise  par  Fétis  à  propos  de  ce  livre,  en  traduisant  le 
sous-Litre  :  Armoire  musicale  divisée  en  quatre  cases,  où  il  est  dit  : 
Promptuaire  musical  divisé  en  quatre  parties. 

3.  Arte  à  compendio  gênerai  de  canto  llano  figurado,  y  organo, 
eu  método  fdcil,  ilustrado  con  algunos  documentas  6  capitulas 
muy  précisas  para  el  aprovechamiento  y  enseîianza.  Dividido  en 
cinco  traiados...  En  Madrid  (s.  d.  mais  presque  sûrement  de 
1776)  imprenta  de  Doblado. 
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années  pour  prendre  l'habit  de  Saint-Jérome  au  monas- 
tère de  l'Escurial,  où  il  remplit  d'abord  les  fonctions 
d'organiste,  puis  jusqu'à  la  Cm  de  sa  vie,  survenue  en 
1783,  celles  de  directeur  de  la  maîtrise.  L'infant  Don 
Gabriel  de  Bourbon,  grand  amateur  de  musique, 
exécutant  lui-même,  aimait  à  séjourner  dans  la 
résidence  royale  annexée  au  couvent  de  Saint-Lau- 
rent, et  c'est  pour  le  service  de  ce  prince,  et  pour 
son  usage  particulier  que  le  Père  Soler  composa 
des  quatuors  pour  orgue  et  instruments  à  cordes,  des 
concertos  et  des  sonates  pour  clavecin  —  un  recueil 
en  comprenant  vingt-sept  (ut  publié  à  Londres, 
par  ROB.  BiRCHALL,  —  compositions  charmantes  qui 
font  du  moine  espagnol  un  digne  contemporain  de 
Haydn.  Tout  en  cultivant  la  musique  de  chambre, 
il  ne  laissait  pas  de  produire  dans  le  genre  religieux, 
où  il  démontre  un  style  noble  et  élevé,  et  d'aborder 
même  parfois  le  genre  dramatique,  car  il  écrivit  des 
Tonadillas  et  des  Entremeses,  petites  pièces  scéniques 
que,  d'après  un  usage  qui  peut  nous  sembler  étrange, 
mais  généralement  admis  à  cette  époque,  les  moines 
et  les  novices  représentaient  pendant  les  vacances  et 
les  grandes  solennités.  Il  entreprit  aussi  des  travaux 
d'une  plus  vaste  envergure,  comme  la  partition  pour 
le  drame  dans  lequel  Caldérôn  a  traité  la  légende 
de  Sémiramis,  admirable  création  intitulée  :  La  hija 
del  aire  '. 

Malgré  cette  fécondité  peu  commune,  le  Père 
Soi.ER  trouva  le  temps  d'approfondir  la  théorie  de 
l'art,  et  de  consigner  dans  un  érudit  travail  le  fruit 
de  ses  investigations.  Son  ouvrage,  l'un  des  meilleurs 
publiés  pendant  le  .xviii''  siècle,  porte  le  titre  de  Clef 
de  la  modulation  '-.  L'auteur,  dans  l'exposition  des 
règles  techniques,  se  montre  partisan  des  idées 
avancées,  quoique  un  peu  trop  enclin  aux  artifices 
contrapontiques.  En  outre,  il  montre  un  goût  fort 
prononcé  pour  les  canons  énigmatiques  et  autres 
rébus  musicaux,  mis  à  la  mode  par  Cerone,  et  d'une 
difficulté  aussi  grande  que  leur  inutilité  était  absolue. 
En  traitant  cette  question  stérile  et  ennuyeuse,  il  sus- 
cita la  bile  d'un  autre  didacticien  en  renom.  Don 
Antonio  Roel  del  Rio,  maître  de  chapelle  de  Mon- 


1.  Le  savant  musicographe  Barbieri,  qui  a  tant  /ait  pour  l'his- 
toire de  la  musique  espagnole,  a  laissé  en  manuscrit  un  intéres- 
sant et  érudit  ouvrage  sur  la  maîtrise  et  les  moines  musiciens  de 
l'Escurial.  11  y  donne  une  notice  très  détaillée  du  Pèbe  Soler, 
ainsi  que  de  ses  ouvrages,  dont  les  archives  privées  dudit  monas- 
tère conservent  cinq  g^ros  volumes  manascrics.  contenant  de  nom- 
breuses compositions,  tant  sacrées  que  profanes. 

2.  Llave  de  la  Moduîaciôn  y  Antigûedad  de  la  Mûsica  en  qve  se 
trata  del  fundamento  necessario  para  sabcr  modnlar  :  theoiica  y 
prdctica  para  et  mas  claro  conocimiento  de  cualquier  especie  de 
Figu7mSy  desde  el  tiempo  de  Juan  de  Mûris  hasta  hoy-,  con  algunos 
Canones  Enigmàlicos  y  sus  resoluciones...  Madrid,  en   la  officina 

de  D.   JOACHIM    iBARRA,    1762. 

3.  Beparos  Mâsicos  précisas  d  la  llave  de  la  modidacion  del 
P.4DRE  Soler...,  par  O.  Antonio  Roel  del  Rio...,  Madrid.  Zmp.  de 
Don  Antonio  MuSoz  del  Valle,  aîio  de  1164  (Remarques  musicales 
nécessaires  sur  la  Clef  de  la  modulation...  etc.).  L'auteur  attaqué 
répondit  par  la  brocliure  :  Satisfacciôn  à  los  veparos  précisas 
hechos  par  D.  Antonio  Roel  del  Rio  à  la  Llare  de  la  moduln- 
cion...por  el  P.  Fn.  Antonio  Soler.  Madrid.  Imp.  rfe  Antonio 
Marin,  1765  (Satisfactions  aux  remarques...,  etc.) 

4.  Ils  sont  en  tout  quatre,  plus  un  qui  semble  perdu;  celui  inti- 
tulé :  Labyrinthe  des  Labyrinthes....  Voici  leurs  signalements  : 
Didlogo  critico  reflexivo  entre  .imphion  y  Orpheo,  sobre  el  estado 
en  que  se  halla  la  profesiôn  de  la  Mûsica  en  Espana,  y principalmente 
sobre  algunos  méthodos  que  han  querido  introducir  en  ella  ciertos 
Profesores  que  por  acreditar  sus  kipôîesis  han  venido  à  caer  en 
el  abismo  de  la  confusion,  y  qucriendo  sobstenerloa,  d  impulso  de 
su  tenacidad,  han  hecho  tema  lo  que  pretenden  sistema.  Dalo  à  la 
luz  del  mundo  un  Espirita  del  otro,  que  oyô  esta  conversacion,  por 
mano  de  su  amigo  Don  Gregorio  Diaz...,  Madrid.  Imp.  de 
Mavoral,  1765. 


donedo,  et  auteur  d'une  Institution  harmonique,  dont 
nous  avons  déjà  parlé,  musicien  ardemment  attaché 
aux  vieilles  doctrines,  passé  maître  dans  l'habileté 
de  résoudre  ces  énigmes,  qui  provoqua  une  polé- 
mique, en  publiant  une  brochure  ■'  dans  laquelle  il 
attaquait  avec  violence  les  doctrines  et  les  théories 
du  maître  de  chapelle  de  l'Escurial.  Celui-ci  répon- 
dit par  une  nouvelle  dissertation,  dans  laquelle,  sous 
l'apparence  de  donner  satisfaction  aux  critiques  de 
son  adversaire,  il  réduisit  a  néant  son  argumenta- 
tion. Des  amis  intervinrent  des  deux  côtés  et  la  con- 
troverse prit  de  grandes  proportions,  sans  égaler 
toutefois  celle  provoquée  par  laiUi;sse  de  Valls,  ni  par 
le  nombre  des  écrits  pour  et  contre  '%  ni  par  l'impor- 
tance du  sujet  discuté  qui,  au  fond,  ne  méritait  pas 
un  tel  honneur,  car  la  question  des  canons  énigma- 
tiques ne  nous  semble  pas  nullement  transcendante, 
mais  bien  plutôt  en  dehors  de  l'art  véritable.  Toute- 
fois ces  subtilités  ingénieuses,  n'ayant  d'autre  but 
que  celui  de  mettre  à  l'épreuve  la  patience  des  musi- 
ciens, étaient  bien  à  l'ordre  du  jour  parmi  ces  pédants 
maîtres  de  chapelle,  sérieusement  préoccupés  à 
rechercher  les  surprises  qui  résultent  de  la  substitu- 
tion des  dièses  aux  bémols  ou  vice  versa,  et  tout 
heureux  d'avoir  trouvé  que  le  ton  de  si  dièse  majeur 
pourrait  bien  comporter  douze  bémols  à  la  clef,  ou 
que  l'intervalle  de  tierce  existant  entre  ut  et  mi  deve 
nait  un  unisson  par  l'altération  des  deux  notes  en 
ut  double  dièse  et  mi  double  bémol.  Ces  futilités  pué- 
riles qui,  pour  beaucoup  de  personnes,  constituaient 
le  lin  fond  du  savoir  d'un  côté,  et  de  l'autre  l'abus 
des  combinaisons  compliquées  qui  portait  les  artistes 
à  écrire  des  compositions  jusqu'à  quarante-huit  voix 
réelles,  en  douze  chœurs,  dont  l'effet  ne  pouvait  être 
qu'obscur,  avaient  fait  de  l'art  quelque  chose  d'arti- 
ficiel et  de  mécanique,  dont  le  but  principal  était 
celui  de  résoudre  toutes  sortes  de  diflicultés  sans 
tenir,  en  rien,  compte  de  son  objet  principal,  éveiller 
des  émotions  et  des  sentiments  par  l'expression  de 
la  beauté.  Car  beaucoup  de  maîtres  espagnols, 
oubliant  les  pures  traditions  des  anciennes  écoles 
nationales,  et  gonflés  par  toute  la  pédanterie  des 
Cerone  et  des  Nas.\rre,  s'étaient  adonnés  à  cœur-joie 


Le  Père  Soler  répliqua  par  l'opuscule  :  Caria  escrita  à  un  amigo 
en  que  le  da  parte  de  un  Didlogo  xdtimamente  publicado  contra 
su  Llave  de  la  Modulacion.  Madrid,  Antonio  Marin,  1766. 

L'écrit  disparu  donna  lieu  à  deux  brochures  :  1"  Caria  apologé- 
tica  que  en  defensa  del  Labyrinto  de  Labyrintos,  compuesto  por  un 
autor,  cuyo  nombre  saldrâ  presto  al  pûblico,  escribiô  D.  Juan  Bau- 
tista  Bruguera  y  Morreras,  Presbitero,  Maestro  de  Capilla  de  la 
Iglesia  de  Piqueras,  en  Cataluûa,  contra  la  «  Llave  de  la  Modula- 
cion 0  y  se  dirige  d  su  autor  el  M.  H.  Padre  Fr.  Antonio  Soler, 
Barcelona.  Francisco  Sukià,  1766. 

L'auteur  avait  obtenu,  en  1765,  un  pri.i  dans  un  concours  ouvert 
par  le  Catch  Club  de  Londres.  La  composition  primée  tut  publiée 
par  Thomas  Wahren  dans  son  recueil  :  A  collection  of  catches, 
canons  and  glees,  etc.  (London.  Welcker.  5  vol.);  elle  commence 
par  les  mots  :  Beatus  vir. 

Et  2'  :  Respiiesta  y  dictamen  que  da  al  pûblico  el  Reverendo 
Joseph  Vila,  Presbitero  y  Organista  de  la  villa  de  Sanahuja  à 
peticion  del  autor  de  la  Curta  Apologética,  escrita  en  defensa  del 
«  Labyrinto  de  Labyrintos  »  contra  la  Llave  de  la  Modulacion.... 
Cervera.  Imp.  de  la  Universidad,  1766.  Ajoutons  que  l'ouvrage 
nialeclos  mùsicos...  (Madrid,  1773.  Voir  plus  haut),  du  moine  Santa 
Maria  de  Fuentes,  u  plus  d'un  rapport  avec  le  livre  didactique  du 
PÈRE  Soler,  qui  nous  a  laissé  aussi  un  travail  d'organographie  très 
intéressant  :  Cartasatisfactoria  que  escribiô  el  P.  Fr.  Antonio  Soler 
al  llmo.  Dean  y  Cabildo  de  la  Santa  Metropolitana  Iglesia  de 
Sevilla,  contra  los  réparas  puestos  por  los  S.  S.  Jueces  d  la  obra 
del  organo  jtuevo,  construido  por  D.  Joseph  Casas.  Madrid.  Imp. 
de  Andrés  Ramirez.  1778. 

Ce  document  porte  comme  annexe  une  autre  Lettre  rédigée  par  le- 
dit Casas,  conservateur  des  orgues  de  l'Escurial. 
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à  ces  vaines  élucubrations.  Un  d'eux  semble  avoir 
été  le  premier  à  renouveler  le  tour  de  force,  exécuté 
par  le  célèbre  OiiAzio  Benevoli,  en  plein  xvii"  siècle, 
en  composant  sa  Messe  à  douze  chœurs.  Dix  ans  avant 
que  Gregorio  Ballabexe  et  Giovanni  Battista  Gian- 
SETTi  produisissent  leurs  œuvres  analogues  ',  le  com- 
positeur espagnol  Don  Alonso  Ramirez  de  Arellano 
avait  l'ait  publier  à  Londres  un  travail  de  ce  genre  , 
véritable  merveille  de  combinaison,  dont  on  ne  peu  t 
apprécier  d'autre  raison  d'être  que  celle  de  la  dil'fi  - 
culte  vaincue;  rien  moins  qu'un  Canon  —  pouvan'' 
se  chanter  dans  un  sens  et  à  l'inverse  —  recte  et  rétro 
for  4-8  voices  [London.  1703,  printed  bij  Welcker.  — 
Au  Liceo  de  Bologne)  sur  le  premier  verset  du  Sanc- 
tus.  Nous  ne  croyons  pas  que  ce  chef-d'œuvre 
d'enchevêtrement  ait  été  jamais  exécuté,  en  tout  cas 
il  est  fort  difficile  de  s'imaginer  l'effet  qu'il  peut  pro- 
duire et  que  nous  ne  soupçonnons  pas  d'une  grande 
beauté.  De  continuer  dans  ce  chem  in  il  est  difficile 
de  prévoir  où  l'art  serait  arrivé  ;  par  fortune  le  savant 
jésuite  ExiMENO  allait'  bientôt  entrer  dans  la  lice  et 
mettre  hors  de  combat  tous  ceux  qui  sacrifiaient 
les  droits  de  l'idéale  beauté  aux  spéculations  d'école. 

Parmi  les  curiosités  musicales  de  cette  époque, 
qui  semble  s'être  intéressée  à  toutes  les  questions 
bizarres,  il  nous  faut  signaler  le  livre  du  docteur 
Francisco  Serao,  concernant  les  effets  thérapeutiques 
de  la  musique  sur  les  personnes  qui  ont  été  piquées 
par  la  tarentule.  Le  sujet  peut  nous  paraître  excen- 
trique, mais  pendant  le  .xviii"  siècle  il  a  été  étudié 
par  des  savants  italiens,  anglais  et  allemands.  Serao  , 
né  à  Anvers,  de  parents  venus  d'Espagne,  professa  la 
médecine  à  Naples,  où  il  mourut  eu  1793.  C'est  dans 
cette  ville  qu'il  publia  sa  curieuse  brochure  :  Délia 
tarantola,  o  sia  Falangio  di  Purjlia  (Naples,  1742)  qui 
touche  incidemment  à  la  musique  populaire. 

Pendant  que  les  maîtres  de  chapelle  espagno  Is  se 
disputaient  à  propos  des  espèces  dissonantes  et  sur 
la  solution  des  canons  énigmatiques,  ou  bien  criti- 
quaient durement  l'érudit  Keuoo,  champion  du  véri- 
table idéal  de  l'art  religieux,  comme  nous  le  verrons 
tout  à  l'heure  en  nous  occupant  de  ce  genre  artis- 
tique très  déchu  de  sa  splendeur  passée,  plus  d'une 
nouveauté  importante,  devant  exercer  une  influence 
décisive  sur  l'avenir  de  la  musique  nationale,  s'était 
introduite  dans  la  Péninsule.  D'abord  l'opéra  italien, 
installé  timidement  sous  le  règne  de  Philippe  V,  mais 
qui  devait  s'imposer  en  souverain  absolu  sous  Fer- 
dinand VI,  entravant  le  libre  essor  des  artistes   du 


1.  La  Messe  de  Ballabene  fut  exécutée,  d'après  le  témoignage  de 
Joseph  Heiberger.  à  l'éf^lise  dus  Sanii  Apostoli  de  Rome  en  1774, 
et  produisit  un  effet  médiocre.  On  chanta  celle  de  Geansetti,  le 
4  août  1775,  à  Santa  Maria  sopra  Minerva.  Elle  n'a  laissé  aucun 
souvenir. 

2.  La  Mâsica.  Poema...,  Madrid,  Imp.  Real.  1779.  Cette  première 
édition  sur  papiei-  de  luxe  tirée  a  un  petit  nombre  d'exemptaires, 
ornée  de  belles  gravures  sur  cuivre,  et  d'une  exécution  typogra- 
phique très  soignée,  est  fort  belle.  11  en  existe  en  plus  les  suivantes  : 
Madrid,  1782  et  17S4  (avec  les  mômes  gravures  et  de  l'imprimerie 
royale),  Madrid,  1787;  ib.  1789;  Mexico,  1785;  Madrid,  1805; 
Bordeaux,  1809  et  1835  {en  espagnol)  et  Madrid,  18^2  (en  vérité 
imprimée  aussi  à  Bordeaux).  Les  traductions  sont  les  suivantes  : 

En  anglais.  Mitsic,  a  didactic  Poem  in  fîue  <i  canlos  •»  translated 
from  the  .Spanisk...,  into  enyliscli  verse,  by  .Iohn  BELi'oun,  Es<j. 
London,  printed  for  W.  .]J .  Mii.leh...  btj  William  S.\vage...,  1807. 

En  allemand.  Elle  nous  est  inconnue.  Mais  le  traducteur  anglais 
cite  dans  son  Prologue  une  version  allemande  de  l'œuvre  d'IniARTE, 
due  à  F.  V.  Beriuch,  et  imprimée  à  Weimar. 

En  français.  La  Musi^/ue,  Poème,  traduit  de  l'espagnol  de  Dos 
Thomas  ne  huAriTÉ  {sic)  par  J.  [).  C.  0  rainville,  et  accompagné  de 
notes  par  le  citoyen  Lanolk,  membre  et  bibliothécaire  du  Conser- 
vatoire de  Musique....  A  Paria,  chez  J.-J.  Fuchs...  de  l'imprimerie 


terroir,  et  étouffant  les  initiatives  généreuses  des 
nobles  et  vaillants  défenseurs  de  l'esprit  national. 
Son  action  fut  néfaste  et  donna  à  la  musique  espa- 
gnole un  coup  dont  elle  —  il  faut  loyalement  le 
reconnaître  —  ne  s'est  pas  relevée.  Ensuite  l'initia- 
tion lente  de  quelques  rares  privilégiés  aux  mystères 
de  la  musique  allemande,  car  de  bonne  heure  il  se 
forma  un  groupe  d'admirateurs  do  Haydn,  adonné  à 
cultiver  la  musique  pure.  11  se  réunissait  chez  Don 
Tomas  de  iRiARTE.  officier  attaché  à  la  secrétairerie 
des  Affaires  étrangères,  et  ami  intime  et  élève,  pour 
la  musique,  de  l'illustre  Don  Antonio  Rodriguez  de 
Hita,  devenu  maître  de  chapelle  du  couvent  royal  de 
l'Incarnation.  Iriarte  raconte  dans  une  de  ses  poé- 
sies (écrite  vers  1773)  qu'on  y  jouait  les  quatuors  du 
maître  autrichien,  et  que  lui-même  tenait  la  partie 
de  violoncelle.  Or  ce  n'est  pas  seulement  comme 
amateur  éclairé  qu'il  s'est  distingué,  car  nous  lui 
devons  une  œuvre  didactique  importante,  qui  obtint 
un  énorme  succès  dans  son  pays  et  dans  presque 
toute  l'Europe;  le  poème  sur  La  Musique  -,  publié  en 
1779,  et  écrit  avec  une  grande  facilité  d'exposition 
et  beaucoup  de  clarté,  qualités  qui  le  font  digne 
d'estime,  mais  en  revanche  absolument  dénué  de 
poésie. 

Arrêtons-nous  un  moment  sur  celte  œuvre  dont 
l'influence  fut  considérable  —  elle  mérita  d'être  tra- 
duite presque  immédiatement  en  français,  en  anglais, 
en  allemand  et  en  italien  —  et  qui  clôt,  pour  ainsi 
dire,  le  développement  des  idées  théoriques  et  de 
l'esthétique  musicale  de  celle  période;  car  les  ouvra- 
ges des  Pères  Exi.meno  et  Arteaga,  quoique  parus 
dans  le  dernier  tiers  du  xviir  siècle,  ont  une  toute 
autre  portée  et  signalent  l'avènement  de  l'art  mo- 
derne. Ils  ont  droit  par  conséquent  à  une  étude  spé- 
ciale. 

L'auteur  du  poème  sur  La  Musique  naquit  a  Santa 
Cruz  de  Orolava,  dans  les  îles  Canaries,  en  1750.  Bien 
jeune  encore  il  s'établit  à  Madrid,  ot'i  il  passa  presque 
tout  le  reste  de  sa  vie,  jusqu'en  178(3.  Accusé  alors 
de  professer  la  philosophie  antichrétienne,  il  fut 
poursuivi  par  l'Inquisition  de  Madrid,  et  déclaré 
légèrement  suspect.  Heureux  d'avoir  échappé,  il  se 
retira  de  la  capitale,  pour  se  fixer  au  Puerto  de  Santa 
Maria,  où  il  mourut  le  17  septembre  1791.  11  compte 
parmi  les  hommes  distingués  de  son  temps  et  fut  à  la 
fois  littérateur  éminenl,  poète  renommé  et  passionné 
musicien.  Il  fut  successivement  employé  au  ministère 
des  Affaires  étrangères,  directeur  de  la  revue  Mercurio 


de  U.-L.  Perronseau....  Ah  Vlll.  Version  en  prose  fort  médiocre, 
dédiée  au  corps  enseignant  du  Conservatoire,  mais  qui  reçut  les 
louanges  de  Cherubini,  Lessueur,  Gossec,  Martini,  Ernest, 
AssMA^^■,  Lefévre,  Duret,  Mekul  et  d'autres,  unis  pour  féliciter 
le  traducteur  d'avoir  enrichi  la  langue  française  avec  une  œuvre 
aussi  excellente.  Les  notes  de  Laxolé  manquent  de  véritable  inté- 
rêt; il  la  fin  on  trouve  une  traduction  du  petit  poème  latin  sur  la 
musique,  composé  par  le  P.  Lefèvre. 

En  italien.  1°  La  Masica,  poema  di...  Iradotto  dal  Casiigliano 
dalV  Abate  -\ntonio  Garzia...  Venise,  1789.  Le  traducteur  était  un 
jésuite  espagnol,  réfugié  dans  la  ville  des  doges,  lors  de  la  dissolu- 
tion de  son  ordre. 

2".  Za  Mnsica,  poemn.  di...  tradolto  dallo  s/jagnuolo  in  versi 
ilaliani  da  Giuseppe  Carlo  de  Ghisi,  con  note  sutlo  stato  attuale 
délia  musica  in  générale  presso  la  altre  na:ioni.  Firenze.  a  spese 
deltradattore,  1868,  tipografiadiG.  Barbera.  Ghisi  le  traducteur  a 
consulté  sou  ouvrage  avec  le  grand  poète  Niccolini,  et  il  juge 
le  poème  d'iRiARTE  comme  un  capolavoro  délia  Letteratura 
Spagnuola.  Les  notes  concernant  la  musique  italienne  et  espagnole 
sont  intéressantes. 

Ajoutons,  pour  finir  cette  digression,  que  l'année  même  de  la  mort 
du  littérateur  espagnol,  Carlos  Pign.welli  flt  imprimer  son 
éloge  :  Elogio  historico  de  Don  (Tomas  de  Iriarte.  Madrid,  1791. 
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histôrico  y  polilico  (à  partir  de  i772)  et  enfin,  en  1776, 
arcliiviste  du  Conseil  suprême  de  guerre.  Il  écrivit 
beaucoup  et  prit  une  part  fort  active  dans  le  mouve- 
ment littéraire  contemporain.  Son  œuvre  la  plus 
remarquable,  exception  faite  du  poème  didactique 
qui  va  nous  occuper  dans  un  instant,  est  le  recueil 
de  Fabulas  literarias  (Fables  littéraires),  publié  en 
1708,  genre  nouveau,  inventé  par  Iriarte,  et  avant 
lui  jamais  employé  dans  aucune  littérature.  Dans 
ces  brèves  compositions,  plus  spirituelles  que  dra- 
matiques ou  pilloresques,  i!  expose  par  des  apologues 
ingénieux  tout  un  art  poétique,  dans  lequel  il  donne 
d'excellents  conseils  propres  à  former  le  goût  des 
débutants,  rédigés  en  des  vers  médiocres,  car  notre 
auteur  était  un  (in  esprit  et  un  talent  critique  très 
aiguisé,  mais  nullement  un  poète. 

Quoique  FÉTis  prétende  que  le  principal  mérite 
du  poème  d'iRiARTE  consiste  dans  l'harmonie  des 
vers,  il  est  indiscutable  qu'il  aurait  énormément 
gagné  à  être  écrit  en  prose.  C'est  un  honnête  traité 
didactique,  qui  ne  produit  aucun  enthousiasme, 
mais  qui  remplit  son  but  d'être  instructif.  Rien  de 
plus  dépourvu  de  tout  artifice  que  son  plan,  aussi 
éloigné  de  la  grandeur  épique  que  du  lyrisme  exalté. 
Les  seuls  épisodes  émaillant  le  discours  sont  quel- 
ques digressions  pastorales  dans  le  fade  goût  de 
l'époque,  comme  la  scène  où  le  berger  Salicio  ensei- 
gne le  chant  à  son  amante  Crisea.  Par  un  souvenir  de 
l'épopée  classique,  dans  le  chant  IV",  le  poète  feint 
d'être  transporté  dans  un  rêve,  aux  Champs  Elysées, 
où  le  compositeur  Jomelli  lui  expose  la  théorie  et 
les  règles  de  l"opéra.  Ces  imaginations  ne  sont  pas 
très  brillantes  et  ne  révèlent  qu'une  faible  fantaisie. 
Sous  l'aspect  littéraire  l'omvre  vaut  peu  et  a  été  jus- 
tement oubliée,  néanmoins  on  ne  la  jugeait  pas  ainsi 
dans  son  temps,  car  elle  a  servi  de  modèle  à  de 
nombreux  imitateurs  qui  ont  composé  des  poèmes 
didactiques  sur  les  Beaux-Arts,  plus  mauvais  les  uns 
que  les  autres.  En  plus  elle  fut  admirée  par  le  Père 
Martini,  le  célèbre  maître  de  Bologne;  par  M.\ttei, 
Planelli  et  Métastase,  ce  qui  nous  semble  étrange, 
car  ce  dernier,  —  on  ne  peut  le  contester,  —  était 
un  véritable  poète.  Cependant  il  n'hésite  pas  à  décla- 
rer niirabile  l'œuvre  espagnole  et  à  assurer  que  son 
auteur  était  un  des  rares  vivants  vraiment  favorisé 
par  les  Muses. 

Iriarte  a  divisé  son  poème  en  cinq  chants.  Dans 
le  premier  il  expose  quels  sont  les  éléments  de  la 
Musique  qu'il  réduit  à  deux  :  le  son  et  le  temps.  Celui- 
là  forme  la  Mélodie,  —  et  à  ce  propos  l'auteur 
expose  la  théorie  des  gammes  diatoniques  et  cliroma- 
tiques,  la  constitution  des  modes  majeur  et  mineur, 
l'extension  de  l'échelle  des  sons  pouvant  être  perçus 
par  l'ouïe  humaine  et  l'usage  des  clefs  —  ainsi  que 
l'Harmonie,  qui  s'occupe  de  la  connaissance  des 
intervalles  consonants  et  dissonants.  Quant  au  temps, 
«  on  doit  l'envisager  sous  l'aspect  de  la  combinaison 
dans  la  mesure  qui  peut  être  binaire  ou  ternaire;  sous 
celui  de  la  diverse  valeur  ou  durée  des  signes  ;  enfin  en 
■  respect  au  mouvement  ou  à  l'air  qu'on  doit  imprimer 
à  la  mesure.  »  Dans  ce  chant,  comme  du  reste  dans 
tout  l'ouvrage,  on  remarque  l'influence  des  didacti- 
ciens  français,  Burette,  Nivers,  Blainville,  Rameau, 
D'Alembert,  Rousseau,  Serre,  Jamard,  etc.,  et  ce 
fut  précisément  par  ses  rapports  avec  les  encyclopé- 
distes qu'il  fut  jugé  comme  légèrement  suspect  par 
le  tribunal  de  l'Inquisition.  Le  second  chant  traite 
de  l'expression  des  sentiments  par  le  moyen  de  la 
musique.  Le  troisième  a  pour  objet  la  dignité   de 


l'art  des  sons,  et  les  principaux  usages  auxquels  il 
peut  être  affecté,  surtout  dans  le  service  religieux. 
Le  quatrième  renferme  des  préceptes  sur  son  emploi 
dans  les  fêtes  et  au  théâtre,  et  c'est  ici  que  l'illustre 
Jomelli  fait  l'apologie  de  l'opéra  italien,  que  l'auteur 
admire  beaucoup,  ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  récla- 
mer au  nom  de  la  Zarzuela,  de  notre  drame,  — 
suivant  son  heureuse  expression,  —  injustement 
oublié  dans  la  nomenclature  des  diverses  sortes 
d'œuvres  lyriques,  exposée  par  le  maître  italien.  Ce 
passage,  où  semble  se  réfléchir  l'écho  d'une  pensée 
de  Caldérôn,  comme  nous  l'avons  exposé  en  parlant 
des  origines  de  la  musique  dramatique  espagnole, 
nous  semble  digne  d'une  spéciale  remarque,  surtout 
pour  être  sorti  de  la  plume  d'un  esprit  élevé  dans  le 
golît  du  néo-classicisme  du  .xviii"  siècle,  et  c'est  que 
pour  cette  fois  le  sentiment  delarace  prend  le  dessus, 
chez  Iriarte,  sur  l'éducation  académique.  Chassez  le 
naturel,  il  revient  au  galop  1  Enfin  le  dernier  chant 
de  l'œuvre  concerne  ce  que  nous  pourrions  appeler 
la  musique  intime,  celle  qui  réjouit  l'âme  dans  la 
solitude,  celle  qui  arrache  l'esprit  aux  souffrances  de 
la  vie.  Peut-être  est-ce  dans  ce  fragment  où  l'auteur 
parle  le  mieux  de  l'art  qu'il  aimait  d'un  si  grand 
amour,  en  tout  cas  il  le  l'ait  en  homme  qui  a  été 
initié  aux  charmes  de  la  musique  pure,  et  qui  com- 
prend la  grâce  poétique,  la  douceur  sentimentale  et 
l'ingénue  poésie  des  quatuors  de  Haydn.  Il  finit  en 
demandant  la  création  d'une  Académie  de  Musique, 
institution  qui  ne  fut  étabhe  en  Espagne  que  pres- 
que un  siècle  plus  tard. 

Conçu  d'une  façon  élémentaire,  par  un  écrivain 
qui,  au  bout  du  compte,  n'était  qu'un  amateur,  le 
poème  sur  La  Musique  n'a  aucune  grande  portée  esthé- 
tique. Du  reste  l'époque  s'accordait  mal  avec  les 
grandes  envolées  de  l'esprit  et  le  pseudo-académisme 
retenait  l'imagination  à  l'imitation  de  modèles  froids 
et  décolorés.  Iriarte  veut  bien  que  l'artiste  s'inspire 
de  la  nature,  qu'il  nourrisse  son  intelligence  des 
idées  qu'elle  représente,  et  qu'il  s'efforce  à  la  repro- 
duire, non  d'une  façon  grossière  et  réaliste,  mais  en 
suivant  un  plan  réfléchi  et  en  l'embellissant  (!)  de  son 
mieux.  Telle  doit  être  l'œuvre  du  musicien  accompli, 
qui  doit  réunir  la  sensibilité  et  l'esprit  à  la  réflexion 
et  au  jugement.  Il  n'y  a  rien  de  bien  caractéristique 
dans  tout  cela,  et  ces  théories  de  l'embellissement  de 
la  nature  par  l'art,  quelque  étranges  qu'elles  nous 
semblent,  étaient  nonobstant  généralement  admises 
par  les  hommes  cultivés  de  cette  période,  peu  bril- 
lante, mais  féconde  par  la  grande  fermentation 
d'idées  qui  s'y  développent. 

Malgré  la  grande  réputation  dont  il  jouit  pendant 
une  période  de  quarante  ou  cinquante  ans,  où  il 
inspira  plus  d'une  imitation',  directe  ou  indirecte, 
le  poème  d'iRiARTE  est  complètement  oublié  de  nos 
jours.  Il  le  mérite  sans  aucun  doute  sous  l'aspect 
littéraire,  car  le  premier  besoin  d'un  poème  est  de 
ne  point  manquer  de  poésie,  et  celui  qui  nous  occupe 
en  est  totalement  dépourvu.  La  seule  excuse  de  l'au- 
teur est  d'être  tombé  dans  une  aberration  du  goût,  uni- 
versellement répandue  en  son  temps,  celle  de  croire 
que  toute  matière  d'enseignement  pouvait  devenir  un 
sujet  direct  de  poésie.  Il  le  croyait  sincèrement  et  il 
n'était  pas  le  seul  à  le  croire.  D'autre  part  son  œuvre 
contient  une  page  excellente,  admirablement  écrite  et 


I.  Comme,  par  exemple,  !e  poème  anonyme  Elpodcr  de  la  mùsica 
{Le  pouvoir  de  la  musique),  imprimé  à  Londres  eu  1827,  en  langue 
espagnole.  (A  la  Bibl.  de  l'Univ.  de  Glasgow.) 
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de  la  plus  grande  portée,  qui  devrait  être  soigneuse- 
ment lue  par  tous  ceux  que  la  renaissance  de  la 
musique  espagnole  intéresse.  C'est  une  longue  note 
additionnelle,  placée  après  le  texte  poétique,  véri- 
table dissertation  sur  les  aptitudes  du  castillan  pour 
le  chant.  Le  sujet  comportait  un  plus  long  dévelop- 
pement, et  il  est  vraiment  regrettable  que  l'auteur 
qui  prouve  le  connaître  à  fond  ne  l'ait  point  traité 
avec  toute  l'ampleur  nécessaire,  mais  toutes  ses 
observations  sont  si  exactes,  si  raisonnables,  si 
opportunes  et  si  remplies  de  justesse  que,  malgré  sa 
brièveté,  ce  document  précieux  doit  être  tenu  en 
grande  estime. 

Bien  que  n'ayant  pas  produit  des  œuvres  aussi 
importantes  que  les  époques  antérieures,  les  deux 
premiers  tiers  du  xviii'  siècle  n'en  sont  pas  moins 
intéressants.  Ils  se  distinguent  surtout  par  cet  ardent 
esprit  de  polémique,  prêt  et  disposé  à  tout  discuter, 
les  grands  problèmes  comme  les  questions  l'utiles, 
qui  nous  semble  être  en  même  temps  un  symptôme 
de  décadence  et  un  présage  de  révolution.  Le  pre- 
mier état  pathologique  était  bien  prononcé,  la  glo- 
rieuse école  de  musique  religieuse  espagnole  tom- 
bait en  ruine,  entraînée  parla  chute  de  la  polyphonie 
et  l'abus  des  combinaisons  contrapontiques.  Le 
second,  après  une  longue  gestation,  ne  devait  pas 
tarder  à  éclater;  il  se  manifeste  dans  les  œuvres  des 
PÈRES  ExiMENO  et  Arte.\g.\,  qui  annoncent  bien  le 
début  de  l'ère  moderne;  piais  dont  les  germes  ne 
devaient  produire  les  meilleurs  fruits,  que  hors  de 
l'Espagne,  dans  des  terres  mieux  disposées  à  recueil- 
lir la  bonne  semence. 


II.  —  Apparition  de  l'Opéra  Italien. 

Le  premier  jour  de  novembre  de  l'année  1700, 
mourut  le  malheureux  monarque  Charles  IL  II  lais- 
sait le  pays  qu'il  avait  si  mal  gouverné  dans  la  plus 
déplorable  situation  politique  et,  comme  il  n'avait 
pas  de  successeur  direct,  eu  proie  aux  ambitions  des 
princes  régnants.  Le  royaume  d'Espagne  ne  pouvait 
être  indiflférent  à  l'Europe  entière.  Pour  posséder 
cette  belle  couronne,  que  Louis  XIV  ambitionnait 
pour  son  petit-lils  le  Duc  d'Anjou,  il  se  fit  une  guerre 
formidable,  cette  désastreuse  guerre  de  succession  à 
laquelle  prirent  part  presque  toutes  les  puissances 
et  qui  dura  treize  années.  Enfin  le  traité  d'Utrecht 
lui  donna  une  conclusion,  et  les  Bourbons  occupèrent 
le  trône  de  ce  Charles  V,  dont  leur  aïeul,  le  traître 
Connétable,  tué  devant  Rome,  avait  été  le  très 
humble  serviteur.  Pour  en  jouir  en  toute  sûreté,  ils 
portèrent  un  rude  coup  à  la  grandeur  de  l'Espagne; 
par  le  traité  de  1713,  elle  perdait  la  moitié  de  ses 
domaines  européens,  sa  prépondérance  dans  la  poli- 
tique universelle,  et  le  rang  élevé  que  jusqu'alors  elle 
avait  occupé  dans  le  monde. 

On  prétend  que  Louis  XIV  en  prenant  congé  de 
son  petit-fils  lui  aurait  dit  :  «  Soyez  bon  espagnol, 
mais  n'oubliez  pas  que  vous  êtes  français.  »  Nous 
ignorons  l'authenticité  de  cette  phrase,  mais  il  faut 
reconnaître  que  Philippe  V  n'oubliajamais  le  conseil 
de  son  aïeul,  surtout  la  seconde  partie.  Du  reste 
Louis  XIV  vécut  assez  de  temps  pour  la  lui  rappeler. 
Jamais  le  Duc  d'Anjou  ne  put  réussir  à  oublier  son 
éducation  première,  ni  cet  esprit  français  qu'il  porta 
dans  toutes  les  questions  dont  il  eut  à  s'occuper, 
surtout  quand  il  voulut  protéger  les  arts  et  les  belles- 


lettres,  car  ce  fut  lui  qui  commença  la  francisation 
de  l'Espagne  et,  malgré  la  résistance  déployée  par 
l'âme  nationale,  il  est  certain  que  l'intluence  étran- 
gère devint  chaque  jour  plus  sensible.  Les  héritiers 
du  premier  Bourbon  espagnol  ne  firent  que  conti- 
nuer son  ouvrage.  Le  Comte  h'Aba.sda,  ministre  de 
Charles  III,  le  seul  monarque  estimable  de  cette 
dynastie,  prescrivit  par  Ordre  Royal  à  tous  les 
théâtres  du  royaume  de  représenter  exclusivement 
des  œuvres  adaptées  de  l'italien  et  du  français,  ou 
conçues  dans  le  style  pseudo-classique.  On  put  voir 
le  génie  de  Lope  de  Vega,  de  TiRSO  de  Molina  et  de 
C.VLDÉRÔN,  exilé  de  la  scène  que  ces  glorieux  drama- 
turges avaient  élevée  au  plus  haut  degré  de  splen- 
deur. On  les  accusa  même  d'avoir  perverti  —  formi- 
dable sophisme  — cet  esprit  national  dont  ils  avaient 
été  les  plus  nobles  interprètes.  Enfin,  en  1765,  on 
interdisait  l'exécution  des  Autos  sacramentales,  ces 
spectacles  de  si  profonde  beauté  et  si  caractéristiques 
du  théâtre  espagnol. 

Toutes  ces  mesures,  soi-disant  civilisatrices,  agis- 
saient par  contre-coup  sur  la  musique  dramatique 
si  intimement  unie  au  théâtre  national,  comme  nous 
c  royons  l'avoir  démontré.  En  plus,  si  aux  drames  des 
maîtres  de  la  scène  nationale  on  opposait  de  pâles 
imitations  de  la  tragédie  pseudo-classique,  on  pré- 
tendit substituer  aux  Zarzuelas  et  aux  Comedias  armô- 
nicas  l'opéra  italien  du  type  d'AposTOLO  Zeno  et 
de  Métastase,  nouvelle  manifestation  de  ce  même 
peudo-classicisme  qu'on  voulait  imposer  de  force  à 
toutes  les  productions  de  l'esprit.  Les  spectacles  qui 
se  donnaient  à  la  cour  du  temps  de  la  maison 
d'Autriche  —  on  s'en  souviendra  —  furent  toujours 
l'œuvre  de  poètes  et  de  musiciens  espagnols,  sauf 
quelques  très  rares  exceptions.  Sous  la  nouvelle 
dynastie  tout  est  changé,  et  déjà  Philippe  V  prend 
sous  sa  toute-puissante  protection  l'opéra  italien 
j  usqu'alors  inconnu.  Voyons  un  peu  comment  ce 
dangereux  intrus  se  faufila  en  Espagne. 

Ce  ne  fut  qu'en  1703  que  la  première  troupe  de 
chanteurs  italiens  apparut  à  Madrid.  Elle  lit  un 
arrangement  avec  l'entrepreneur  de  spectacles,  José 
de  Socuebas  y  Avendano,  pour  pouvoir  donner 
des  représentations  publiques,  dans  les  deux  Co- 
rrales  —  surnommés  du  Principe  et  de  la  Cruz  — 
ou  théâtres  alors  existant  dans  la  capitale.  L'accueil 
qu'elle  reçut  du  public  ne  semble  pas  avoir  été  trop 
favorable.  Les  comédiens  espagnols  avaient  leurs 
habitués,  leurs  admirateurs  enthousiastes,  qui  ne 
voulaient  nullement  se  voir  privés  de  leur  spectacle 
favori.  La  situation  de  la  troupe  étrangère,  ne  trou- 
vant une  salle  ofi  jouer  que  par  hasard,  s'aggravait  de 
jour  en  jour,  et  elle  aurait  été  forcée  de  rentrer  dans 
sa  patrie,  si  le  souverain  n'était  venu  à  son  secours 
en  lui  accordant  gracieusement,  pour  trois  mois  à 
compter  du  8  avril  de  ladite  année,  l'usufruit  du 
théâtre  Royal  du  BuEN  Retiro,  avec  l'autorisation  de 
prendre  le  titre  de  troupe  italienne  de  S.  M.  Nous  ne 
possédons  pas  de  renseignements  exacts  sur  le 
répertoire  exécuté  pendant  cette  série  de  représenta- 
tions; mais  il  est  permis  de  supposer  que  le  spec- 
tacle dîit  être  du  goût  de  la  cour,  car  le  privilège  fut 
prorogé.  En  effet,  le  2b  août  suivant,  à  l'occasion  de 
la  Saint-Louis  et  pour  fêter  la  reine  Marie-Louise 
Gabrielle  de  Savoie  et  le  Sefior  Retj  (sic)  Luis  XIV  el 
(/rande,  ladite  troupe  italienne  de  S.  M.  représenta 
en  présence  de  la  cour  un  spectacle  qu'on  avait 
baptisé  pour  la  circonstance  et  pour  ne  pas  blesser 
des  traditions  encore  trop  fraîches  de  Comedia  famosa, 
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mais  qui,  bel  et  bien,  n'était  autre  chose  qu'un  pom- 
peux opéra  intitulé  Et  porno  de  oro  para  la  mas  her- 
7no$a  (La  pomme  d'or  pour  la  plus  belle)  qui  fut 
chanté  en  italien  comme  on  peut  le  voir,  dans 
l'extrait  du  poème,  imprimé  en  espagnol,  et  distribué 
aux  spectateurs  pour  leur  faciliter  la  compréhension 
de  la  pièce. 

De  qui  pouvait  être  la  musique  de  cette  œuvre? 
Certes,  ce  n'est  pas  une  question  facile  à  répondre. 
Mais  nous  présumons  qu'il  pourrait  bien  s'agir  de 
l'opéra  de  Cesti  :  Il  porno  d'oro,  joué  avec  grande 
pompe  de  mise  en  scène,  à  Vienne,  à  la  cour  de 
l'empereur  LÉOPOLD  I,  en  1668.  Si  nous  sommes  dans 
le  vrai,  il  faut  avouer  que  le  spectacle  italien  entra 
de  bon  pied  en  Espagne,  et  que  la  troupe  de  S.  M. 
faisait  de  son  mieux,  car  Cesti  doit  être  jugé  parmi 
les  premiers  maîtres  de  la  grande  école  vénéto- 
romaine  de  la  fin  du  wn"  siècle,  illustrée  à  Venise 
par  Cavalli  et  Legrenzi  et  à  Rome  par  Rossi  et 
Carissimi. 

Pour  célébrer  le  jour  de  naissance  de  la  reine,  le 
20  septembre  de  la  même  année,  encore  la  même 
troupe  fut  chargée  d'exécuter  une  Allégorie  comique, 
composée  à  cette  intention  :  La  guerra  y  la  paz  entre 
los  Elementos  (La  guerre  et  la  paix  entre  les  élé- 
ments). Quoique  le  titre  fut  rédigé  en  espagnol,  la 
pièce  fut  chantée  en  italien.  Pendant  l'entière  année 
1704  on  n'entend  plus  parler  de  la  troupe  italienne  de 
S.  M,  mais  au  commencement  de  l'année  suivante  le 
Roi  lui  accorde  un  nouveau  privilège,  celui  de  jouer 
chez  elle  sans  que  les  comédiens  espagnols  pussent 
s'opposer,  grâce  amplifiée  en  1706  par  la  concession 
de  la  faculté  de  jouer  librement  partout  où  bon  lui 
semblerait.  Les  artistes  indigènes  durent  s'incliner 
devant  l'ordre  royal,  mais  en  se  résignant  ils  se 
réservèrent  le  droit  de  se  moquer  de  leur  mieu.K  des 
intrus  étrangers. 

Malgré  une  si  grande  liberté,  les  affaires  du  théâtre 
italien  n'étaient  point  prospères.  La  troupe  avait  beau 
se  qualifier  de  royale,  le  peuple  qui  dédaignait  ses 
spectacles  ne  la  désignait  que  par  le  sobriquet  iro- 
nique de  Compagnie  de  trufaldins  [trufaldines);  en 
revanche  elle  jouissait  de  la  protection  décidée  de  la 
cour,  de  l'aristocratie  et  du  monde  élégant.  Il  est 
vrai  que  les  chanteurs  italiens,  profitaient  de  toutes 
les  opportunités  pour  se  mettre  en  évidence  et  se 
capter  leurs  faveurs.  A  l'annonce  de  la  future  nais- 
sance du  prince  qui  ne  devait  régner  que  sept  mois 
et  demi,  sous  le  nom  de  Luis  I,  la  troupe  italienne, 
en  date  du  20  juin  1707,  demanda  le  privilège  de 
célébrer  par  une  représentation  soleimelle  la  venue 
au  monde  de  l'héritier  de  la  couronne.  Celte  préten- 
tion blessa  le  sentiment  national,  et  les  Regidores 
(Régisseurs)  de  la  capitale,  de  qui  dépendaient  direc- 
tement les  comédiens  espagnols  ne  pouvant  admettre 
que  des  étrangers  fussent  préférés  pour  organiser 
une  fête  en  honneur  d'un  fait  qui  touchait  directe- 
ment à  l'avenir  de  la  monarchie,  s'empressèrent  de 
demander  au  Roi  la  Salle  du  Buen  Retirû,  pour  y 
exécuter  un  spectacle  ad-hoc,  composé  et  représenté 
uniquement  par  des  éléments  nationaux.  Philippe  V, 
par  politique,  se  vit  obligé  à  céder.  Le  Coliseo  (théâtre) 
royal  fut  enlevé  à  la  troupe  italienne,  et  l'on  y  put  voir 
de  nouveau  les  acteurs  des  deux  théâtres  de  Madrid, 
jouer  le  17  novembre  1707  un  spectacle  allusif  à 
l'heureuse  naissance  du  Prince  des  Asturies,  en  pré- 
sence de  leur  souverain.  Ce  fut  une  Ficsta  de  Zar- 
zuela,  ornée  d'une  grande  mise  en  scène,  de  ballets 
et  d'intermèdes,  et  précédée  d'une  Loa  à  la  louange 


de  riNFANT  nouveau-né,  qui  portait  le  titre  poétique 
de  Todo  lovenceel  a/nor  (Tout  est  vaincu  par  l'amour). 
Le  poème  avait  été  composé  expressément  par  un 
gentilhomme  de  la  chambre  du  Roi,  Don  Antonio  de 
Zamora,  un  des  meilleurs  auteurs  dramatiques  de 
l'époque  postérieure  à  CaldÉrôn.  L'auteur  de  la 
musique  reste  inconnu,  mais  en  tenant  compte  des 
circonstances  qui  précédèrent  cette  représentation, 
on  doit  supposer  que  ce  ne  fut  pas  un  étranger. 

Jusqu'en  1719,  la  lutte  sourde  mais  acharnée  entre 
les  comédiens  espagnols  et  la  troupe  étrangère,  se 
poursuivit  avec  des  alternatives  pour  ou  contre,  et 
pendant  tout  ce  laps  de  temps,  on  ne  trouve  pas  un 
seul  compositeur  ni  un  seul  poète  du  pays,  qui 
accepte  d'écrire  un  ouvrage  dans  le  genre  italien,  ni 
d'après  le  nouveau  modèle.  Mais  en  ladite  année 
arriva  à  la  Cour  d'Espagne  un  certain  Marchese 
SCOTTI,  cavalier  piacentino,  cultissiino  e  di  gusto  deli- 
cato^,  comme  disent  les  documents  de  l'époque, 
nommé  ministre  plénipotentiaire  du  Duc  de  Parme. 
On  lui  avait  confié  la  délicate  mission  de  combattre 
l'influence  du  Cardinal  Alberoni,  alors  favori  du 
roi.  ScoTTi  devait  être  un  homme  fort  habile  car  sa 
diplomatie  ne  tarda  pas  à  triompher.  En  1720  le 
tout-puissant  premier  ministre  recevait  l'ordre  de 
s'exiler,  et  alors  le  plénipotentiaire  de  Parme  put 
déployer  son  goût  délicat  et  se  reposer  de  ses  labeurs 
diplomatiques  en  protégeant  ses  compatriotes.  Pour 
le  faire  à  son  aise,  il  obtint  d'être  nommé,  en  1721, 
Protecteur  et  Directeur  de  l'opéra  italien,  qui  sous 
son  égide,  s'installait  triomphalement  dans  le  nou- 
veau théâtre  de  los  Cafios  dd  Ferai  —  ainsi  nommé 
de  l'emplacement  où  il  se  trouvait  —  qu'il  n'a  plus 
abandonné  depuis  lors.  Grâce  à  cette  protection 
décidée  et  à  la  faveur  constante  des  classes  aristo- 
cratiques, le  nouveau  spectacle  put  se  développer  en 
toute  liberté.  Ce  fut  alors  que  les  comédiens  espa- 
gnols pour  contrecarrer  sa  vogue  croissante  deman- 
dèrent aux  poètes  et  musiciens  qui  étaient  leurs 
fournisseurs  habituels,  de  leur  composer  des  opéras 
selon  le  style  à  la  mode.  Le  dramaturge  Canizares 
semble  être  le  premier  qui  ait  suivi  la  nouvelle  voie, 
d'abord  par  des  timides  Zarzuelas  à  l'italienne,  puis 
tout  bonnement  par  des  Opéras  scéniques  en  style 
italien  comme  celui  tX'Angélica  y  Medoro  (représenté 
en  1722)  dont  nous  avons  parlé  auparavant,  et  un 
autre  intitulé  Fieras  afemina  amor  (L'amour  dompte 
les  bêtes  féroces)  exécuté  le  17  avril  1724,  à  l'occasion 
de  l'avènement  au  trône  du  roi  Luis  I.  Notons  que  ce 
dernier  spectacle  fut  agrémenté  d'un  ballet,  chanté 
par  t'RANCiscA  DE  Castro,  .Maria  de  San  Miguel  et 
RosA  RoDRiGUEz,  trois  des  plus  célèbres  actrices  de 
l'époque. 

La  première  impulsion  donnée,  vite  on  s'empressa 
de  suivre  le  courant  de  la  mode.  Ca.vizares  et  l'ita- 
lien Francesco  Corradini,  son  compositeur  attitré, 
donnèrent  toute  une  série  d'ouvrages  complètement 
oubliés,  auxquels  succédèrent  —  et  nous  ne  citons 
que  ceux  qualifiés  par  leur  auteur  du  titre  de  opéras 
cspanolas  qui,  en  vérité,  n'avaient  d'espagnol  que  le 
texte  —  La  cautela  en  la  amistai  (La  prudence  dans 
l'amitié)  poème  de  Don  Juan  de  Agra.mont  y  Toledo, 
mis  en  musique  par  Francesco  Corselli,  un  autre 
musicien  italien  attaché  à  la  Chapelle  royale,  joué 
en  1735;  Por  amor  y  por  leallad  (Par  amour  et  par 
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loyauté')  de  Don  Vicente  Camacho,  et  du  composi- 
teur napolitain  Giovanni  Battista  Mêle,  représenté 
en  1736  au  théâtre  de  la  Cruz;  Bar  el  ser  el  hijo  al 
padre,  El  ser  noble  es  obrar  bien  y  Amor,  constancia 
y  mujer  -,  les  deux  premiers  de  l'inévitable  Corradini 
et  le  dernier  de  Mêle,  tous  les  trois  exécutés  en  1737, 
et  enfin  deux  opéras  composés  par  des  maîtres  espa- 
gnols La  Cassandra,  qui  date  de  1737,  du  maitre  de 
chapelle  de  la  cathédrale  du  Pilar  de  Saragosse. 
Don  Joaquin  Martlnez  de  la  Roca  et  El  oràculo  infa- 
lible  (L'oracle  inlaillible)  chanté  l'année  suivante, 
toujours  au  théâtre  de  la  Cruz,  dont  la  musique  était 
l'œuvre  de  Don  Juan  Sisi  y  Maestre.  La  liste  pour- 
rait devenir  interminable  et  nous  préférons  renvoyer 
le  lecteur  intéressé  à  l'excellente  Crônica  de  la  Opéra 
italiana  eji  Madrid  {Madrid.  1878),  ouvrage  très  com- 
plet et  d'une  documentation  solide,  du  à  l'érudit 
bibliographe  Don  Luis  Carmena  y  ÏMillan.  Remar- 
quons en  passant  que  si  le  spectacle  étranger  possède 
une  Chronique  l'ort  bien  laite,  il  n'existe  dans  toute  la 
littérature  espagnole  rien  d'analogue  concernant  le 
drame  lyrique  national. 

Avouons  que  les  musiciens  du  terroir  ne  réussis- 
saient pas  toujours  à  s'assimiler  le  nouveau  style, 
trop  opposé  à  leur  naturelle  façon  de  sentir.  Vaine- 
ment ils  s'efforçaient  de  leur  mieux  afin  d'imiter  la 
boursouflure  du  recitativo  et  l'affectation  de  ces  arie 
maniérées,  conçues  dans  le  seul  but  de  faire  briller 
l'habileté  des  virtuosi.  Dès  qu'ils  en  avaient  l'occa- 
sion, ils  glissaient  au  beau  milieu  de  l'ordonnance 
majestueuse  du  spectacle  des  seguidillas  ou  des 
jdcaras,  c'est-à-dire  la  fine  lleur  des  chansons  popu- 
laires, que  les  nobles  seigneurs  occupant  les  apo- 
sentos  (loges)  feignaient  de  ne  pas  écouter,  mais  que 
les  braves  spectateurs  qui  remplissaient  la  cazitela 
(amphithéâtre),  las  gradas  (galeries)  et  le  patio  (par- 
terre) applaudissaient  avec  enthousiasme. 

Nous  croyons  devoir  ciler  quelques  exemples  parmi 
les  plus  typiques.  Le  29  juin  1712,  à  Saragosse,  chez 
le  Comte  de  Montemar,  gouverneur  politique  et  mili- 
taire de  l'Aragon,  on  jouait  l'opéra  ou  drama  harmo- 
nica :  Los  desagravios  de  Troya  ■'  poème  de  D.  Juan 
EscuDER,  musique  de  ce  même  Don  Joaquin  Martinez 
DE  la  Roca,  compositeur  de  La  Cassandra  ci-dessus 
mentionnée.  En  parcourant  la  partition  d'orchestre 
publiée  à  Madrid,  on  est  forcé  de  reconnaître  qu'il  ne 
s'agit  pas  d'une  œuvre  extraordinaire.  C'est  de  la 
musique  bien  faite  et  rien  de  plus.  Tout  de  même 
elle  renferme  un  passage  qui  doit  fixer  notre  atten- 
tion; l'intermède  comique  qui  précède  la  troisième 
Jornada  (acte).  Il  fut  exécuté  par  quatre  femmes 
représentant  la  musique  française,  italienne,  portu- 
gaise et  espagnole,  portant  chacune  le  costume 
typique  de  son  pays.  Après  avoir  discuté  sur  la 
valeur  respective  de  leur  art  national,  à  tour  de  rôle, 
pour  appuyer  son  dire,  l'une  après  l'autre  chantait 
dans  sa  langue  maternelle,  une  mélodie  dans  le  goût 
national.  Les  divers  pastiches  sont  faits  avec  une 
rare  habileté.  Tout  marche  parfaitement  tant  que 
chacune  chante  seule,  mais  dès  qu'elles  veulent  unir 
leurs  voix,  la  cacophonie  devient  insupportable.  La 


1.  Ce  n'est  qu'une  imitation  directe  du  Bemetrio  de  Métastase, 
exécuté,  pour  lu  première  fois  à  Vienne  en  1731,  avec  musique  de 
Caldaha.  Ce  même  poème  a  été  tout  au  moins  vingt  fois  porté  sur 
lu  scène. 

2.  (Le  fils  donne  naissance  au  père.  La  noblesse  consiste  à  bien 
agir.  Amour  et  constance  de  femme).  Ou  trouvera  des  renseigne- 
ments sur  ces  divers  ouvrages  dans  la  Ci'oiiica  de  la  Opcra  ita- 
liana, etc.,  de  Carmena  y  Millan. 


musique  cs]5agnole  s'offre  alors  à  conduire  le  con- 
cert, et  sous  sa  direction  les  musiques  rivales  s'accor- 
dent et  chantent  entre  elles  un  morceau  concertant, 
une  véritable  ensalada  qui  leur  cause  autant  de 
surprise  que  de  plaisir.  Sur  quoi  elles  s'empressent 
d'applaudir  et  de  rendre  hommage  à  celle  dont 
l'habileté  et  la  science  réussissent  à  produire  de  tels 
effets.  On  peut  trouver  beaucoup  d'exagération  et  un 
excessif  amour-propre  dans  le  sujet  de  cet  intermède, 
néanmoins  il  est  frappant  et  caractéristique  de  ces 
temps  de  lutte  acharnée,  oii  l'art  national  voulait  à 
tout  prix  maintenir  son  indépendance. 

Dans  un  autre  Drama  harmônico,  joué  au  théâtre 
du  Principe  en  1747,  qui  porte  le  titre  bizarre  :  Anies 
que  zelos  y  amor  la  piedad  llama  cl  valor  y  Aquiles 
en  Troya  ''  et  dont  la  musique  est  de  l'illustre  Don 
José  Nebra,  premier  organiste  de  la  Chapelle  royale, 
il  se  trouve  une  autre  scène  particulièrement 
curieuse.  Le  sujet  du  drame  est  l'épisode  de  Briseis 
et  la  colère  A'Achille  d'après  VIliade.  Deux  person- 
nages comiques  égayent  la  pièce  par  leurs  saillies, 
leurs  lazzi  et  leurs  farces.  Mclocoton,  le  confident  du 
héros,  et  Mademiisela  —  le  nom  est  déjà  une  ironie  — 
suivante  de  la  belle  esclave,  doivent  chanter  un  duo, 
et  ne  savent  que  faire.  Mademusela  propose  d'enton- 
ner des  seguidillas  :  «  Des  Séguedilles  dans  un  opéra\ 
s'exclame  Mélocolon  »  —  "  Pourquoi  pas,  —  répli- 
que la  suivante  —  essayons  tout  de  même  et  tu  verras 
comme  d'autres  imiteront  notre  exemple,  i  Certes  l'idée 
de  faire  chanter  une  chanson  populaire  aussi  carac- 
téristique devant  les  murs  de  Troie,  est  par  trop 
saugrenue,  mais  à  cette  époque  on  ne  regardait  pas 
beaucoup  ni  aux  anachronismes  ni  à  la  couleur 
locale.  En  plus  Nebra  trouve  son  excuse  dans  sa 
tendance  à  nationaliser  le  nouveau  genre  chaque 
jour  plus  à  la  mode,  et  nous  sommes  sûrs  que  ce 
fragment  dijt  être  l'un  des  plus  applaudis  de  sa 
partition. 

Les  comédiens  espagnols,  malgré  leur  verve  et  leur 
talent,  ne  pouvaient  lutter  contre  les  virtuoses  ita- 
liens. On  n'ignore  pas  à  quel  degré  de  perfection 
dans  l'art  du  chant  s'étaient  élevés  des  artistes  tels 
que    Farinelli,    Guadagni,    Senesino,     Caffarelli, 

GlZIELLO,  LA  GUZZONI,  LA  FAUSTINA.  LA  BanTI,  VIR- 
GINIA Tesi,  et  tant  d'autres  que  le  Directeur  des 
spectacles  de  la  Cour,  faisait  venir  à  Madrid  à  force 
d'argent.  La  magie  de  leurs  voix  et  la  science  qu'ils 
déployaient  dans  l'art  du  chant,  les  taisait  devenir 
l'idole  du  public,  qui  leur  pardonnait  bien  des  choses, 
car  ils  agissaient  souvent  en  dépit  du  plus  élémen- 
taire bon  sens,  et  avaient  en  outre  des  exigences 
inimaginables.  Les  artistes  nationaux  élevés  dans 
une  toute  autre  école,  oit  la  sirnplicité  et  le  naturel 
étaient  les  qualités  essentielles,  et  où  le  seul  but  du 
chant  était  l'expression,  trouvaient  dans  ces  scènes 
conventionnelles  et  artificieuses,  ample  rnatière  pour 
exercer  leur  verve  satirique.  A  ce  propos  il  se  trouve 
une  fort  amusante  scène  de  parodie  dans  un  autre 
drama  harmônico,  qui  date  de  1744,  composé  par 
ce  même  Nebra,  que  nous  avons  nomme  tout  à 
l'heure.   11    s'intitule   iVo  todo  indicio   es    verdad    6 


3.  la  r')pnration  de  Troip.  La  partition  d'orcliestre,  gravée  à 
Madrid,  en  1112,  à  l'imprimerie  royale  de  musique  dirigée  pai'  le 
maitre  de  cbapelle  Torhes  M.abiinez,  se  trouve  à  la  Bibl.  Nacional 
de  Madiid. 

■i.  Mieux  que  la  jalousie  et  l'amnar,  la  pitié  réveille  le  courage 
d'Achille  devant  Troie.  Le  poème  imprimé  —  comme  presque 
tous  ceux  que  nous  avons  cités  jusqu'ici  —  se  trouve  a  la  riche 
collection  de  la  Bibl.  A\tcional  de  Madrid. 
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Alejandro  en  Asia  •  et  l'ut  exécuté  par  les  actrices  de 
la  troupe  de  Joseph  Parra,  car  nous  rappellerons  que 
par  un  usage  très  répandu,  sans  doute  parce  que  les 
femmes  étaient  plus  habiles  dans  le  chant  que  les 
hommes,  la  plupart  des  personnages  des  opéras,  zarzwe- 
Uis  et  comédies  harmoniques  espagnoles  du  xviii"  siècle, 
furent  représentés  par  des  personnes  du  sexe  féminin. 
D'ordinaire  il  ne  se  trouve  dans  la  distribution  des 
rôles,  qu'un  seul  homme,  celui  qui  remplissait  la 
partie  de  basse,  —  nous  en  pourrions  citer  d'innom- 
brables exemples  '  —  tandis  que  celle  de  ténor,  était 
toujours  tenue  par  une  contralto,  conséquence  toute 
naturelle  de  la  non  existence  en  Espagne  de  sopra- 
nistes. 

Les  peuples  latins  mettent  tout  en  chansons. 
Pendant  que  l'opéra  italien  se  développait  de  plus  en 
plus  sous  le  patronage  de  la  cour,  les  théâtres  popu- 
laires représentaient  des  Zarzuclas  dans  lesquelles, 
par  le  moyen  d'ingénieuses  allégories,  on  faisait  des 
allusions  plus  ou  moins  découvertes  à  la  grave 
question  qui  préoccupait  alors  tous  les  esprits  :  la 
Guerre  de  Succession.  On  en  trouve  de  toutes  les 
opinions,  en  faveur  de  l'archiduc  Charles  d'Ah- 
TKicHE,  et  en  faveur  du  Duc  d'Anjou,  et  il  nous  est 
difficile  de  comprendre  comment  une  telle  liberté 
était  permise,  car  les  deux  partis  ennemis  s'atta- 
quaient avec  une  égale  violence.  Il  est  vrai  aussi  que 
les  représailles  furent  cruelles.  Sous  peine  de  lon- 
gueur, il  nous  faut  être  très  circonspect  dans  nos 
citations,  car  l'abondance  de  documents,  jusqu'ici 
presque  inconnus,  estvraimentextraordinaire.  D'autre 
part  nous  croyons  nécessaire  de  signaler  tous  les 
aspects  de  cette  lutte  artistique  engagée  à  propos  d'une 
des  plus  grandes  conflagrations  politiques  qu'enre- 
gistre l'histoire. 

Les  partisans  du  prince  autrichien  firent  jouer 
une  Zarzuela,  qualifiée  de  douloureuse,  véritable 
libelle  écrit  avec  autant  de  malice  que  d'esprit.  Son 
nom  est  le  suivant  :  La  vida  es  sueno  y  la  que  son 
juicios  del  cielo  •'.  (La  vie  est  un  rêve  et  les  jugements 
du  ciel),  et  dans  l'action  interviennent,  plus  ou  moins 
déguisés,  les  personnages  influents  alors  dans  la 
politique.  Les  ennemis  sont  spécialement  maltraités, 
en  particulier  l'ambassadeur  d'Angleterre,  l'intri- 
gant Lord  Stanhope.  Nous  ignorons  si  cet  ouvrage 


1.  Tout  indice  n'est  point  véritable  ou  Alexandre  en  Asie.  C'est 
uue  adaptation  de  V Alessandvo  nelV  Jndie  de  Métastase,  joué  à 
Rome  en  172*7,  avec  musique  de  Léo.  L'opéra  de  Nebra  fut  chanté 
par  les  Dames  Maria  Antonia  de  Castro,  Isabel  Camacho,  Rosa 
RODRiGUEZ,  Catalina  Pacheco,  Gertrudis  Verougo  BC  Agustina 
MoLiNA,  et  par  l'acteur  Juan  Plasencia,  basse  bouffe,  charité  de 
parodier  les  chanteurs  italiens.  Le  poème  se  trouve  à  la  Bibl.  Na- 
cional  de  Madrid. 

■3.  Citons  parmi  d'autres  la  distribution  de  l'opéra  Trajano  en 
Dacia  y  cumplir  con  amor  y  konor  (Trajan  en  Dacie  ou  Satisfaire  à 
l'amour  et  à  l'honneur)  mis  en  musique  par  Cohradini,  et  exécuté 
sur  le  théâtre  de  los  Cœnos  del  Peral  en  l~3ô.  Les  personnages 
furent  interprétés  de  la  suivante  façon  :  Plotina,  princesse, 
Francisca  de  Castro;  Sabina,  sa  cousine.  Maria  Antonia  de 
Castro  ;  Adriano,  prince,  Rita  Orozco  ;  Trajano,  César,  Juana 
Orozco;  Dezebalû, ivoi  de  Dacie,  Isabel  Vêla;  Taciano,  consul, 
Juana  Vazquez;  'Xndfônico,  Maria  Luisa  de  Chaves;  Pilas^ 
(/'"ftcioso  (bouffon),  Rosa  Rodriguez  ;  Leln,  graciosa,  Bernarda  de 
Villaflor.  On  n'y  trouve  pas  un  seul  homme.  Ces  renseif^nements 
sont  pris  du  texte  imprimé,  conservé  à  la  Bibl.  Xacional  de  Madrid, 
où  se  trouvent  presque  toutes  les  œuvres  que  nous  avons  citées  et 
celles  dont  nous  ferons  encore  mention. 

3.  Voici  la  distribution  des  personnages  faite  en  sens  allégorique  : 
«  Un  principe  que  se  quedô  siempre  encubierto  y  no  sabiéndose 
ahora  donde  esta,  se  le  déjà  debajo  de  la  eortina  del  respeto. 
Muckos  générales  que  erraron.  Muchos  ladrones  que  vobaron. 
Muctios  soldados  que  kuyeron,  Muchos  bobos  que  se  engaùaron. 
Muchos  muertos  que  hablarân  en  la  cuenta  final,  Mâsica  de  mentiras 


fut  jamais  représenté,  car  dans  le  cas  afiirmatif  il 
aurait  dû  produire  plus  d'un  scandale,  néanmoins  le 
texte  imprimé  nous  est  parvenu,  et  se  trouve  dans 
la  richissime  collection  d'œuvres lyriques  espagnoles, 
Zarzuelas ,  Bramas  et  Comedias  harmonicas ,  Sere- 
nutas,  Cantadas,  Oratorios,  Entremeses,  Follas,  Bailes, 
Mojigangas,  etc.,  etc.,  réunie  par  le  savant  musi- 
cographe Barbieri,  et  conservée  aujourd'hui  à  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

Les  adversaires  de  l'archiduc  ripostèrent  de  leur 
côté.  En  1707,  un  professeur  en  philosophie,  fami- 
lier du  Saint  Office,  et  docteur  en  médecine,  Don 
Diego  Halcon  y  Bomero,  fit  exécuter  à  Cordoue  une 
oeuvre  de  sa  composition  qui  porte  ce  titre  extravagant  : 
Zarzuela  en  obsequio  de  Nuestro  Gran  Monarca  Felipe 
V,  que  Bios  giiarde,  en  que  se  déclara  y  defiende  et 
derecho  légitima  à  ta  corona  de  Espana  y  sus  domi- 
nios  y  su  justificada  y  7nérita  posesion  *.  Cet  énoncé 
a  plutôt  l'air  d'indiquer  une  allégation  juridique 
qu'une  pièce  théâtrale,  mais,  par  un  tour  de  force, 
l'auteur  est  parvenu  à  composer  quelque  chose  à  peu 
près  représentable,  dont  l'exécution  devait  être 
mortellement  ennuyeuse  et  qui  dut  faire  passer  plus 
d'un  mauvais  moment  au  pauvre  musicien  chargé  d'en 
écrire  la  partition.  La  liste  de  ces  ouvrages  circons- 
tanciels serait  très  longue,  mais  nous  croyons  inutile 
de  nous  étendre  sur  des  iKUvres  éphémères,  nées 
des  contingences  de  la  politique  et  qui  ne  durèrent 
comme  de  raison,  qu'un  moment.  Cependant  avant 
de  finir  sur  ce  sujet,  nous  en  mentionnerons  une 
écrite  avec  beaucoup  d'esprit,  sur  une  donnée  très 
originale  et  rarement  portée  sur  la  scène  :  la  Zarzuela 
intitulée  El  sueno  del  Perro  (Le  rêve  du  chien  '")  jouée 
à  Madrid  en  1710.  Les  protagonistes  de  cette  action 
scénique,  sont  les  fameux  chiens  Cipion  et  Berganza, 
immortelles  créations  du  génie  de  Cervantes  (Did- 
logode  los  Perros),  que  Hoffmann  devait  faire  revivre 
à  son  tour.  Les  autres  interlocuteurs  sont  aussi  des 
animaux,  mais  d'une  moins  noble  lignée  littéraire,  le 
lion,  l'aigle,  le  loup,  le  cheval,  etc.,  et  parmi  le  sexe 
gracieux  la  pie  et  la  grue.  Le  chœur  était  formé  par 
le  groupe  des  oiseaux  de  proie.  On  dirait  une  fable 
dramatisée,  dans  laquelle,  sous  une  apparence  inno- 
cente, se  cache  une  satire  sans  pitié. 

En  étudiant   la   production  lirico-dramatique  de 


y  acompaîiamiento  deconfusiones.  »  (Un  prince  qui  est  resté  toujours 
caché,  et  que,  comme  nous  ignorons  oli  il  se  trouve,  nous  laisserons 
couvert  par  le  rideau  du  respect.  —  Plusieurs  généraux  qui  se  sont 
trompés.  —  Plusieurs  voleurs  qui  ont  volé.  —  Plusieurs  soldats  qui 
ont  fui.  —  Beaucoup  d'imbéciles  qui  se  sont  trompé.  —  Beaucoup 
de  morts  qui  parleront  au  jugement  dernier.  —  Musique  de  men- 
songes et  accompagnement  de  confusion).  En  réalité  les  personnages 
intervenant  dans  l'action  ne  sont  autres  que  les  personnalités  poli- 
tiques influentes  dans  toutes  les  intrigues  développées  en  Espagne 
pendant  la  guerre  de  succession.  Ce  libelle  fut  imprimé  avec 
toutes  les  licences  nécessaires  :  «  Sn  Zaragoza  con  todas  las  licen- 
cias necesarias,  Véndese  en  Madrid,  enfrente  de  Icts  gradas  de  San 
Phelipe  el  Real,  en  casa  de  Fernando  Monge.  »  Il  porte  en  sous- 
titre  la  suivante  curieuse  indication  «  Zarzuela  espinosa  {sic) 
historia  verdadera  representada  en  el  gran  Coliseo  de  la  paciencia 
de  Madrid,  en  los  aciagos  dias  del  mas  funcsto  reinado.  »  (Zarzuela 
épineuse  (sic),  histoire  véritable,  représentée  sur  le  grand  théâtre 
de  la  Patience  à  Madrid,  dans  les  mauvais  jours  du  plus  funeste- 
des  règnes.) 

4.  «  Jmpreso  en  Cordoba,  en  la  hnprenta  de  la  Dign.  Episc,  par 
Diego  Valverde  y  Legra  Acisclo  Cortes  de  Ribera,  ano  de  1707^ 
A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

5.  Que  represenlaron  los  trufaldincs  de  las  Cobachuelas.  Com- 
puesta  por  Mïi  ciego  de  la  Estafeta.  Traducida  en  castellano  y 
portugués  por  un  armeyiio  de  la  Puerta  del  Sol.  Conferencia 
bùlatil  y  terreslre  y  competencia  de  animales  para  fin  de  este- 
ano  de  niO  y  principios  de  1711.  Le  poème  se  trouve  à  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid. 
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celle  période  d'effervescence,  dont  rextréme  richesse 
nous  embarrasse  grandement,  on  est  surpris  de  voir 
que  tout  semblait  bon  pour  être  porté  sur  la  scène, 
et  on  finit  par  se  demander  comment  était-il  possible 
de  traiter  musicalement  certains  sujets  et  de  l'aire 
chanter  des  personnages  aussi  invraisemblables.  La 
vérité  c'est  que  rien  ne  rebutait  les  compositeurs. 
En  1727,  les  Pères  de  la  Compagnie  de  Jésus,  célé- 
brèrent par  des  grandes  fêles  dans  toutes  les  rési- 
dences de  leur  ordre,  la  canonisation  des  Saints 
Louis  de  Gonzaoue  et  Stanislas  de  Kostka,  que  le 
Pape  Benoit  XIII  venait  de  décréter.  Au  collège  de 
novices  de  Montcsiôn,  à  Majorque,  la  fête  fut  parti- 
culièrement remarquable,  les  élèves  y  exécutèrent 
une  grande  Représentation  allégorique,  alternée  d'airs, 
de  duos,  de  chœurs  et  de  récitatifs,  dans  laquelle 
intervenaient  comme  personnages  actifs  :  la  Sagesse, 
la  Théologie,  la  Philosophie,  la  Rélhorique,  et  VOpi- 
nioii  suaristica,  soit  l'opinion  du  Père  Suarez,  le 
grand  patriarche  du  coswisïne'.  C'est  un  vrai  malheur 
que  la  musique  de  cet  opéra  philosophique,  dont  la 
représentation  est  complètement  prouvée,  soit  perdue, 
car  il  aurait  été  curieux  de  connaître  ce  que  tout  ce 
beau  monde  pouvait  bien  chanter. 

Si,  à  Madrid,  l'opéra  italien  s'installait  définitive- 
ment sous  la  protection  du  Duc  d'Anjou,  à  Barcelone 
où  il  devait  aussi  prendre  ses  quartiers  généraux, 
il  était  introduit  sous  les  auspices  de  I'Archidug 
Charles  d'Autriche.  Au  début  de  la  Guerre  de  Suc- 
cession, la  Catalogne  et  le  Royaume  de  Valence 
s'étaient  ouvertement  prononcés  en  faveur  du  prince 
autrichien,  et  lorsqu'on  1709,  le  fils  de  l'empereur 
Léopold  l",  accompagné  de  son  épouse  Elisabeth 
DE  Brunswick- WoLFFENBtJTTEL,  vint  visiter  les  pro- 
vinces fidèles,  il  fut  reçu  en  grande  pompe  à  Girone 
et  à  Barcelone.  Les  grands  maîtres  catalans  se 
mirent  en  Irais,  et  Valls,  Serra,  Gas  y  Rabassa  com- 
posèrent des  ouvrages  à  cette  occasion.  Mais  on  fit 
aussi  appel  aux  artistes  italiens,  et  une  troupe 
d'opéra,  venue  probablement  de  Venise,  exécuta  pen- 
dant le  mois  de  juin  de  ladite  année,  dans  la  capi- 
tale du  comté  de  Barcelone,  d'abord  le  drame  pas- 
toral Dafiié,  mis  en  musique  pour  cette  circonstance 
par  le  napolitain  Emmanuele  d'Astorga,  puis  des 
ouvrages  de  Caldara,  de  Pollaroli  (Antonio)  et  de 
Porsile.  La  présentation  du  nouveau  spectacle  ne 
pouvait  être  meilleure,  à  Madrid  Cesti  lui  servait 
d'introducteur  et  à  Barcelone,  Astorga  et  Caldara, 
artistes  qui  doivent  être  comptés  parmi  les  plus 
remarquables  du  xvil^  siècle.  Ajoutons  qu'il  est 
avéré  que  la  Chapelle  particulière  de  l'Archiduc  fit 
connaître  les  compositions  religieuses  et  instrumen- 
tales de  réminent  théoricien  Johann  Fux,  alors  com- 
positeur en  titre  de  la  Cour  impériale  de  Vienne,  et 
l'un  des  grands  noms  qui  honorent  l'école  alle- 
mande. L'influence  de  l'auteur  des  Graclus  ad  Par- 
nassum  aurait  pu  être  féconde,  mais  elle  fut  de 
courte  durée.  Dès  1711,1e  Prince  Charles  d'Autriche 
était  appelé  à  ceindre  la  couronne  de  l'Empire,  et 
renonçait  en  conséquence  à  ses  prétentions  au  irône 
d'Espagne.  Après  son   départ,  les   vlrtuosi    italiens 


I.  Voir  la  curieuse  :  Relaciôn  de  las  Fiestas  cou  que  et  Colegio 
de  JMoniesion  de  la  Compaiiia  de  Jésus  de  Mallorca,  ha  celebrado 
la  solemne  canonizacion  de  San  Luis  Gonzaga  ij  de  San  Stanislao 
DE  Kostka  de  la  misma  Compania,  nuevamenle  canonizados  por 
N.  R.  Padre  BtiNEDiGTO  XIII.  Mallorca,  por  Gerônimo  Fbau, 
impresor  de  la  Real  Academia.  Aùo  de  ll-l .  Cette  curieuse  bro- 
chure {à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid)  contient  outre  une  description 


s'installèrent  aussi  de  façon  permanente  en  Catalogne, 
et  depuis  lors  l'opéra  italien  règne  à  Barcelone  de 
même  qu'à  Madrid. 

Mais  le  coup  suprême  que  devait  recevoir  l'art 
national,  déjà  bien  affaibli,  fut  l'arrivée  à  la  Cour  du 
célèbre  Carlos  Broschi-,  le  sopraniste  universelle- 
ment connu  sous  le  nom  de  Farinelli,  dont  la  for- 
tune en  Espagne  devait  être  si  extraordinaire.  En 
173G,  rélève  de  Porpora,  après  avoir  révolutionné 
Londres  par  sa  voix  merveilleuse,  son  indiscutable 
talent  et  son  habileté  hors  ligne,  entreprit  un  voyage 
dans  le  continent.  Après  avoir  ravi  la  cour  de 
Louis  XV,  il  se  dirigea  vers  Madrid.  Philippe  V  était 
malade.  Depuis  la  mort  de  son  fils  Louis  I"',  il  souf- 
frait d'une  profonde  mélancolie  que  rien  ne  pouvait 
distraire.  Plus  triste  et  plus  taciturne  que  jamais,  il 
s'était  enfermé  dans  sa  chambre,  d'où  il  se  refusait  à 
sortir,  et  ne  voulait  aucunement  s'occuper  des 
affaires  de  l'État.  A  peine  son  épouse  Elisabeth  Far- 
NESE,  eut  connaissance  de  l'arrivée  à  la  capitale  du 
plus  célèbre  chanteur  de  l'époque,  elle  le  fit  appeler 
au  Palais,  afin  d'organiser  un  concert  dans  une 
chambre  voisine  de  l'appartement  occupé  par  le 
monarque,  grand  amateur  comme  on  sait  de  musique 
italienne.  L'impression  produite  par  Farinelli  fut 
aussi  étonnante  qu'inattendue.  Lorsque  Philippe  V 
entendit  cette  voix,  qui  d'après  les  témoignages  de 
l'époque  avait  un  timbre  d'un  charme  exceptionnel, 
il  sortit  de  son  étrange  abattement,  et  demanda  ce 
qu'il  pouvait  faire  pour  récompenser  l'artiste  divin 
capable  de  lui  donner  une  si  douce  et  ])énéLrante 
émotion.  Farinelli  avait  été  préalablement  prévenu, 
et  se  jetant  aux  pieds  du  Roi  lui  demanda  de 
reprendre  la  direction  du  Gouvernement.  Le  souve- 
rain sourd  jusque-là  à  toutes  les  prières,  pour  réen- 
tendre l'admirable  chanteur  se  décida  à  remplir  de 
nouveau  ses  devoirs  envers  l'Espagne  qu'il  avait  si 
longtemps  négligés. 

Elisabeth  F.^rnese  en  habile  intrigante,  intéressée 
à  diriger  à  sa  guise  la  faible  volonté  de  son  époux, 
comprit  bien  vite  de  quel  secours  pouvait  lui  être  le 
prestigieux  talent  de  son  compatriote,  appelé  à 
prendre  une  grande  influence  sur  le  roi  mélomane, 
et  s'empressa  de  lui  faire  des  brillantes  propositions 
pour  l'engager  à  s'attacher  à  la  Cour,  lui  imposant  de 
ne  chanter  jamais  autre  part  qu'en  présence  du  sou- 
verain. Farinelli  accepta,  et  depuis  lors  pendant  les 
dix  années  que  vécut  encore  le  petit-fils  de  Louis  XIV, 
il  chanta  tous  les  jours  pour  son  bon  plaisir,  quatre 
morceaux,  parmi  lesquels  figuraient  invariablement 
deux  airs  de  Hasse  [il  Sassone)  :  Per  questo  dolce 
amplesso  et  Pallldo  e  il  sole,  ce  dernier  extrait  de 
l'opéra  Artaserse  (Venise,  1730)  ^. 

Jouissant  de  toute  la  faveur  du  monarque,  la  puis- 
sance de  Farinelli  ne  fit  que  s'accroître  de  jour  en 
jour.  Naturellement  il  avait  été  nommé  tout  de  suite 
directeur  de  la  musique  royale  et  c'est  alors  qu'il 
déploya  toute  son  influence  en  faveur  de  l'art  italien 
et  que  le  théâtre  du  Bueii  Retira  devint  un  des  cen- 
tres où  l'opéra  était  le  mieux  cultivé  en  Europe,  et 
le  rendez-vous  des  plus   illustres  virtuoses.  Le  suc- 


détaillée  des  fêtes,  le  texte  complet  de  la  Représentation  allégo- 
rique . 

2.  Dans  notre  livre  Discantes  y  contrapunlos  nous  avons  publié 
une  bioRraphie  détaillée  de  cet  illustre  chanteur,  dont  le  rôle  dans 
l'histoire  de  la  musique  espagnole  est  décisif. 

3.  Le  président  Des  Brosses  dans  son  Voyage  en  Italie,  parle 
avec  les  plus  grands  éloges  de  ce  dernier  air  qu'il  avait  entendu 
intercalé  dans  V Artaserse  de  Vmci  CVonise,  1734). 
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cesseur  de  Philippe  V,  Ferdinand  VI,  était  doué  du 
même  caractère  que  son  père.  11  était  aussi  un  grand 
amateur  de  musique,  de  même  que  sa  femme,  l'in- 
fante DONA  BARBARA  DE  Braganza,  fille  du  roi  de 
Portugal  et  élève  distinguée  de  Do.menico  Scarlatti, 
longtemps  attaché  à  sa  suite  comme  musicien  de 
chambre,  et  qui  composa  pour  son  usage  toute  une 
série  de  Sonates  pour  le  clavecin,  récemment  décou- 
vertes et,  par  fortune,  publiées  '.  Le  nouveau  mo- 
narque continua  à  protéger  Farinelli,  qui  ne  devint 
pas  son  premier  ministre,  comme  à  tort  l'ont  prétendu 
La  Borde,  Gerber,  et  Choron  et  Fayolle,  mais  ce  qui 
était  bien  mieux,  son  tout-puissant  favori.  Grâce  à 
lui,  l'art  national  fut  complètement  mis  de  côté,  et, 
ce  qui  est  pire,  condamné  comme  une  chose  vulgaire 
et  de  mauvais  goût.  L'illustre  Métastase,  alors  dans 
l'apogée  de  sa  gloire  fut  invité  à  écrire  un  nouveau 
chef-d'œuvre,  —  employons  le  langage  du  temps  — 
destiné  à  être  représenté  à  Madrid,  et  le  poète  lauréat 
répondit  à  cette  demande  en  envoyant  sa  Nitteti, 
accompagnée  d'une  expressive  dédicace  au  tout-puis- 
sant Farinelli  et  d'un  sonnet  inédit.  Ce  poème  mis 
en  musique  par  Nicolo  Conforto,  compositeur 
napolitain,  l'ut  joué  en  1756,  le  jour  anniversaire  de 
la  naissance  du  roi,  avec  un  déploiement  de  mise  en 
scène  inouï. 

Pendant  presque  un  quart  de  siècle,  le  disciple  de 
Porpora  occupa  celte  situation  prépondérante  et  fut 
l'arbitre  de  l'ait  en  Espagne.  Élevé  dans  un  goût  bien 
différent,  il  ne  pouvait  juger  la  musique  nationale 
que  comme  un  produit  barbare,  manquant  de  cet 
artifice  qui  constituait  alors  la  norme  de  la  beauté, 
et  bon  uniquement  pour  le  bas  peuple  qui,  malgré 
tous  les  efforts  du  puissant  favori,  dédaignait  les  spec- 
tacles royaux  et  refusait  de  s'y  rendre,  même  lors- 
qu'on lui  offrait  des  rafraichissements.  On  raconte  que 
Farinelli  fut  forcé  plus  d'une  fois  à  faire  racoler  des 
auditeurs  pour  garnir  les  galeries  hautes  du  Ihéâlre, 
car  le  bon  Ferdinand  VI  aimait  à  croire  que  son 
peuple  partageait  ses  plaisirs. 

On  comprend  tout  le  tort  que  cet  état  des  choses 
faisait  à  la  musique  nationale,  qui,  faute  de  protection 
et  de  moyens  pour  se  développer,  dépérissait  à  vue 
d'œil.  Ce  fut  alors  que  de  l'humble  sphère  où  elle 
avait  été  circonscrite  elle  commença  à  formuler  avec 
la  tonadUla,  une  ardente  protestation  contre  les 
sopranistes,  les  virtuoses  italiens  et  les  goûts  étran- 
gers. On  n'y  lit  pas  attention  car  la  satire  venait  de 
trop  bas  et  cette  manifestation  secondaire  pût  se 
développer  tout  à  son  aise,  fort  heureusement,  car 
elle  le  lit  avec  beaucoup  d'esprit  et  conserva  toujours 
vivant  le  feu  sacré  de  l'art  national. 

Tous  les  historiens  sont  d'accord  pour  reconnaître 
que  Farinelli  n'abusa  pas  de  sa  singulière  fortune 
et  que  dans  la  haute  position  où  le  hasard  l'avait 
placé,  il  resta  toujours  bon,  modéré,  simple,  aft'ableet 
modeste.  A  vrai  dire  il  ne  lit  de  tort  qu'à  l'art  natio- 
nal, car  soit  par  éducation,  soit  par  tendance  il  se 
montra  toujours  l'adversaire  décidé  et  tenace  des 
musiciens  espagnols,  protégeant  de  tout  son  pouvoir 
les  chanteurs  italiens  et  leur  art  factice  et  maniéré. 
A  ce  point  de  vue  son  influence  fut  absolument 
néfaste  pendant  les  vingt-cinq  ans  qu'il  vécut  à 
Madrid,   berçant  par  ses  chansons  la  mélancolie  de 


deux  augustes  malades  Philippe  V  et  Ferdinand  VI. 
A  la  mort  de  ce  dernier,  survenue  en  1759,  son  frèie 
Charles  de  Bourbon,  renonça  à  la  couronne  de 
Naples  pour  régner  en  Espagne.  Dès  l'année  suivante, 
Farinelli  recevait  l'ordre  de  quitter  la  Péninsule, 
tout  en  conservant  sa  pension,  car  le  nouveau  souve- 
rain se  plût  à  reconnaître  qu'il  n'avait  jamais  abusé 
de  la  bienveillance  ni  de  la  muniticence  de  ses  pré- 
décesseurs. 

Farinelli  s'installa  alors  à  Bologne,  où  il  possédait 
des  terres  et  où  il  mourut  en  1787.  Son  exil  ne  changea 
rien  à  la  situation,  le  mal  avait  eu  tout  le  temps  de 
s'enraciner  profondément,  et  le  nouveau  monarque, 
pendant  sa  résidence  à  Naples,  s'était  habitué  au  goût 
étranger.  La  musique  italienne  pouvait  régner  sans 
conteste  dans  le  nouveau  domaine  qu'elle  avait  con- 
quis. Elle  y  règne  toujours,  car  l'Espagne  qui  pos- 
sède une  langue  musicale,  éminemment  harmonieuse, 
est  encore  soumise  volontairement  à  l'absurde  usage 
d'entendre  chanter  les  drames  lyriques  sur  des 
paroles  qu'on  pourrait  parfaitement  supprimer, 
puisque  le  public  ne  les  comprend  pas.  En  plus, 
depuis  lors,  le  culte  du  virtuose,  espèce  de  baladin 
qui  exécute  de  merveilleux  tours  d'adresse  avec  sa 
voix  en  dépit  du  sens  commun  y  sévit  toujours,  et 
pour  le  moment  cette  maladie  endémique,  surtout 
dans  les  hautes  classes  sociales,  nous  semble  sans 
remède.  Seulement  un  relèvement  de  la  culture  artis- 
tique, dont  le  besoin  se  fait  bien  sentir,  pourrait 
changer  ce  triste  état  des  choses,  et  intéresser  l'opi- 
nion publique  à  ce  resurgissement  de  la  musique 
nationale,  qui  se  l'ait  de  nos  jours,  grâce  aux  efforts 
constants  de  quelques  volontés  tenaces,  qui  ne  trou- 
vent, par  malheur,  ni  appui,  ni  protection. 

Comme  notre  but  n'est  point  celui  d'écrire  fhis- 
toire  du  développement  de  la  musique  italienne  en 
Espagne  —  travail  qui,  du  reste,  a  été  déjà  fait  comme 
nous  l'avons  indiqué  plus  haut —  nous  reviendrons 
de  nouveau  à  poursuivre  l'élude  de  la  décadence  de 
l'art  national.  Mais  il  nous  fallait  tout  de  même  nous 
arrêter  quelque  peu  à  examiner  l'intrusion  de  l'opéra 
italien,  arrivée  bien  plus  tard  que  dans  les  autres  pays 
qui  presque  tous  ont  réagi  contre  elle,  événement 
historique  dont  les  conséquences  devaient  être  funestes 
pour  l'essor  jusqu'à  ce  moment  si  beau,  de  la  musique 
espagnole. 


m.  —  La  iUnsiquc  religieuse. 

Pour  comprendre  l'état  où  se  trouvait  la  musique 
religieuse  espagnole  au  commencementdu.->;viu''siôcle, 
il  suffit  de  lire  l'admirable  Discours  sur  la  Musique 
dans  le  temple  -  écrit  par  le  savant  bénédictin  Fuav 
Benito  Jeronimo  Feijôo  y  Monténégro,  page  admi- 
rable de  critique  musicale,  rédigée  par  un  homme 
qui  n'était  pas  musicien  lui-même,  mais  dont  la 
grande  intelligence  et  l'extraordinaire  perspicacité 
analytique,  le  portèrent  à  deviner  l'exacte  vérité,  tant 
sur  ce  sujet  comme  sur  beaucoup  d'autres.  Né  le  8 
octobre  1070,  au  petit  village  de  Casdemiro,  dans  le 
diocèse  d'Orense,  en  Galice,  à  peine  âgé  de  quatorze 
ans  il  prenait  l'habit  de  Saint-Benoît  dans  le  monas- 
tère de  San  Juan  de  Samos.  C'est  là  que  ses  merveil- 


I.  Par  le  remarquable  artiste  Enrique  Granados,  chez  Téditeur 
Vidal  y  Lli.mona  de  Barcelone,  en  1905. 
■2.  Discurso  sobre  La  Mùsica  de  los  tewplos.  —  C'est  le  xvi"^  dis- 


cours contenu  dans  le  premier  volume  Aa   Teairo  Critico  univer- 
sal.    Madrid,  1720.  11  en  existe  une  traduction  française. 
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leuses  facultés  se  développèrent.  Successivement  il 
prit  les  grades  de  licencié  et  de  docteur  en  théologie, 
à  l'université  d'Oviedo,  oii  plus  tard  il  occupa  la 
chaire  de  philosophie  pendant  plusieurs  années.  Son 
ordre  lui  accorda  les  lionneurs  de  grand  niaitre  et  le 
nomma  abbé  de  San  Vicente,  de  ladite  ville,  dignité 
dont  il  jouissait  encore  au  moment  de  sa  mort,  sur- 
venue le  26  septembre  1764.  Esprit  grave,  austère, 
sérieux,  positif,  même  un  peu  prosaïque  et  terre  à 
terre,  à  peine  accessible  aux  charmes  des  Beaux-Arts, 
on  ne  pourrait  soupçonner  en  lui,  un  si  ardent 
enthousiasme  pour  la  musique,  qu'il  comprenait 
cependant  admirablement  et  qu'il  aimait  d'un  pro- 
fond amour. 

Cela  nous  explique  la  véhémente  indignation  qui 
s'empare  de  lui.  lorsqu'il  contemple  l'abaissement  où 
se  trouvait  l'art  religieux,  celui  qui  le  toucliait  de 
plus  près.  L'introduction  des  artifices  et  des  effets 
propres  à  la  musique  profane  dans  le  sanctuaire  le 
scandalisent  et  non  sans  raison,  i  Celui  qui  entend 
sur  l'orgue  —  nous  traduisons  de  l'original  —  le 
même  menuet  qu'il  écouta  au  bal,  pourra-t-il  s'empê- 
cher de  penser  à  la  dame  avec  laquelle  il  dansa  la 
veille?  Est-ce  que  toute  musique  d'église  ne  devrait 
point  être  grave?  Autrefois  le  chant  ecclésiastique  était 
semblable  aux  trompettes  de  Josué  qui  abattirent  les 
murailles  de  Jéricho,  c'est-à-dire  les  passions.... 
Celle  de  nos  jours  ressemble  au  chant  des  Sirènes  qui 
attire  les  navigateurs  vers  l'écueil.  '  » 

Bien  que  nous  ayons  déjà  parlé  incidemment  de 
ce  superbe  Discours  en  traitant  du  compositeur  Lite- 
RES,  nous  croyons  nécessaire  d'y  revenir  encore 
avant  d'aborder  l'étude  de  la  musique  religieuse,  car 
les  idées  exposées  par  le  Père  Feijùo  nous  feront 
comprendre  les  principaux  défauts  qui  dépréciaient 
alors  cette  manifestation  artistique  jadis  si  brillante. 
Partisan  décidé  du  plain-chant  à  l'église,  le  savant 
bénédictin  n"est  pas  ennemi  du  chant  figuré,  mais  il 
proteste  contre  ses  abus.  Malgré  l'opinion  de  Saint 
Thomas  d'Aquin,  qui  leur  est  adverse;  il  ne  se  montre 
pas  contraire  à  l'emploi  des  instruments,  exception 
faite  des  violons  qu'il  honnit  et  condamne,  par  leur 
mollesse  corruptrice.  Ce  qu'il  n'admet  pas  nullement 
ce  sont  «  ces  légères  inflexions  produites  par  l'étude, 
que  la  voix  exécute  sur  la  note  signalée;  ces  chutes 
défaillantes  d'une  note  à  l'autre,  en  s'arrêtant,  non 
seulement  sur  le  demi-ton,  mais  sur  tous  les  comas 
intermédiaires,  passages  qui  sont  en  dehors  de  l'art  et 
non  admis  par  la  nature...  L'expérience  prouve  que 
ces  changements  que  la  voix  exécute  d'un  son  à  l'autre 
en  marquant  les  petits  intervalles  ont  un  certain  je  ne 
sais  quoi  de  douceur  efféminée  ou  de  lubricité  vicieuse, 
et  pour  cela,  les  Lacédémoniens  réprouvèrent  les  genres 
chromatique  et  enharmonique...  La  Musique  naquit 
dans  le  temple,  et  plus  tard  elle  passa  au  théâtre... 
en  premier  lieu  elle  fut  employée  pour  chanter  les 
louanges  des  Dieux;  seulement  après,  elle  aservipour 
stimuler  les  passions  des  hommes -.  >< 


1.  Voir  loc.  cit. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Voir  loc.  cit. 

4.  La  première  du  tome  IV  de  ses  Cartas  eruditas  (Madrid, 
17'J6-1748|.  Elle  esl  intilulée  JSt  deleyte  de  la  mûsica  acompaiiado 
de  la  virtud  hace  ta  tierra  noviciado  del  Cielo.  Fobkel  fait  men- 
tion de  cette  dissertation  dans  son  AUgemeine  Literatur  der 
Musik  (Leipzig,  1792,  pase  10)  et  on  en  trouve  un  extrait  dans  les 
Hamburgische  UiUerhattungen  (Tome  I"',  pages  526  à  533). 

5.  Voir  loc.  cit. 

6.  Voir  loc.  cit. 


Ce  rigide  moine  du  xviii"  siècle  a  parfaitement 
saisi  le  caractère  voluptueux  du  chromatisme,  qu'il 
trouve  déplacé  dans  le  style  religieux,  et  non  certai- 
nement à  tort.  Sou  observation  reste  aujourd'hui 
aussi  opportune  qu'à  l'époque  où  il  l'a  formulée,  et 
son  indignation  nous  semble  absolument  légitime 
car  elle  provient  directement  de  son  grand  amour 
pour  la  musique  et  du  merveilleux  pouvoir  d'exciter 
les  passions  bonnes  ou  mauvaises  qu'il  lui  recon- 
naissait. Pour  lui  «iaiV/u.siçHe  la  plus  réjouissante  et  la 
plus  délicieuse  est  celle  qui  porte  à  l'âme  une  douce 
tranquillité,  la  repliant  en  elle-même,  et  l'élevant  par 
une  sorte  d'extase  au-dessus  de  son  propre  soi,  de 
façon  à  ce  que  la  pensée  puisse  prendre  son  essor  vers 
les  choses  divines'  ».  Avouons  que  c'est  un  bien  noble 
idéal,  et  le  Père  Feuoo  le  proclamait  sans  scrupule 
car  il  croyait  fermement  et  le  déclare  ainsi  dans  une 
de  ses  Lettres  érudites  '•  que  non  seulement  le  plaisir 
causé  par  la  Musique  était  le  seul  convenable  à  la 
nature  rationnelle,  mais  que  cette  délectation  unie  à 
la  pratique  de  la  vertu,  faisait  de  celle  terre  le  novi- 
ciat —  soit  la  préparation  —  du  Ciel.  Malgré  l'opinion 
généralement  admise  par  les  esthéticiens,  il  place  la 
Musique  en  premier  lieu  parmi  les  autres  Beaux-Arts 
«  en  raison  de  sa  plus  haute  noblesse  et  de  sa  plus  grande 
honnêteté  ou  utilité  morale  ■'  ».  Car  la  colère,  la  haine, 
l'envie,  l'orgueil,  l'ambition,  la  mélancolie,  tous  les 
mauvais  sentiments  sont  domptés  par  la  magique 
puissance  de  cet  art  incomparable  qui,  en  revanche, 
avive  les  passions  nobles  et  élevées.  On  peut  affirmer 
que  le  PÈRE  Feuoo  a  été  un  des  premiers  à  com- 
prendre toute  l'intensité  de  ce  mystérieux  pouvoir 
possédé  par  la  musique,  qui  lui  donne  le  domaine 
du  sentiment  et  la  fait  l'interprète  légitime  du  lan- 
gage du  cœur. 

La  grande  clairvoyance  du  savant  bénédictin  se 
montre  lorsqu'il  annonce  la  future  décadence  de  l'art 
italien  par  l'abus  des  ornements  impropres  et  exa- 
gérés, qu'il  rejette  naturellement  de  la  musique  reli- 
gieuse, ainsi  que  l'emploi  des  signes  de  courte  durée 
comme  les  triples  et  les  quadruples  croches,  préju- 
diciables, d'abord,  parce  que  peu  d'exécutants  sont 
en  mesure  de  les  chanter  avec  netteté,  puis,  parce 
que  la  rapidité  avec  laquelle  ces  sons  se  succèdent 
empêche  l'ouïe  de  percevoir  la  mélodie.  Feijùo 
explique  sa  pensée  d'une  façon  très  ingénieuse  :  «  De 
même  —  dit-il  —  que  la  jouissance  qu'éprouvent  les 
yeux  par  la  variété  adéquate  des  couleurs  ne  se  pro- 
duirait pas  si  chacune  d'elles  passait  devant  la  vue  avec 
une  vitesse  telle  que  l'organe  n'en  put  recevoir  une 
impression  distincte,...  de  même  les  gradations  dans 
lesquelles  se  divisent  les  sons,  lorsqu  elles  ont  une  si 
courte  durée  que  l'ouïe  ne  peut  les  entendre  avec  toute 
netteté,  au  lieu  de  produire  l'harmonie,  produisent  une 
sorte  de  confusion...  Car  la  justesse  dans  la  clarté  est 
essentielle  dans  la  musique  ''.  » 

Dans  un  autre  travail,  non  moins  intéressant,  une 
Compiaraison  entre  la  musique  ancienne  et  la  moderne  ", 
l'illustre  bénédictin  revient  sur  son  thème  de  prédi- 


7.  Couipiiraciôn  de  Ui  mûsica  antigun  con  la  modcnia.  C'est  le 
12"  discours  contenu  dans  le  IV"  volume  du  Teatro  critico.  Outre 
la  traduction  française  de  Vaquette  d'IlEHMlLLY  (Paris,  17-12),  il  eu 
existe  une  autre  italienne  par  Marcantonio  Francom  (Teatro 
critico,  Roma,  1744).  Entln  nous  signalerons  une  version  anglaise 
des  deux  discours  sur  la  musique  :  Titrée  essays  or  discourses 
on  the  following  subjccts  :  A  defence  or  vindication  of  the  wo- 
men;  Church  Music;  A  comparison  hctwcen  antient  and  modem 
music.  Translated  from  the  Spanish  of  Feuoo,  by  a  gentleman 
(Mr.  Mitford)  London,  1781.  Bibl.  de  l'Univ.  de  Glasgow. 
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lection.  Son  bon  goût  le  porte  à  donner  la  préférence 
aux  belles  productions  du  xvi'^  siècle,  dont  le  style 
-sévère  et  noble  contraste  avec  la  légèreté  superficielle 
de  la  musique  de  son  temps,  car  si  les  unes,  par  leur 
profondeur,  tendaient  à  émouvoir  l'âme,  l'autre,  par 
■ses  transitions  rapides  d'un  genre  à  l'autre  et  par 
l'introduction  de  modulations  étrangères  au  thème 
principal,  ne  vise  qu'à  produire  de  l'effet.  Comme 
tous  les  grands  critiques  musicaux,  et  on  ne  put 
douter  que  le  Père  Feijoo  le  fut,  en  montrant  des 
qualités  extraordinaires  pour  son  époque,  il  soutient 
ia  nécessité  absolue,  déjà  proclamée  par  l'illustre 
MoNTANOs,  que  le  chant  soit  approprié  au  sens  du 
texte. 

Mais  cette  indiscutable  supériorité  sur  la  moyenne 
-de  ses  contemporains  fut  cause  que  les  maîtres  de 
■chapelle  routiniers  et  les  innovateurs  de  mauvais 
■goût,  qui  prétendaient  obtenir  les  suffrages  du  grand 
public  en  introduisant  dans  le  sanctuaire  les  grâces 
affectées  et  la  galanterie  maniérée  du  style  italien, 
l'attaquèrent  par  des  invectives  réitérées,  en  l'accu- 
sant d'être  un  intrus  dépourvu  de  toute  autorité  et  de 
science  suffisante  pour  critiquer  un  art,  dont  cepen- 
dant il  faisait  ressortir  les  nombreux  défauts  par  la 
■seule  force  de  son  bon  sens.  Il  va  sans  dire  que 
d'après  les  usages  pédantesques  du  temps  on  engagea 
une  polémique  acharnée  autour  du  Teatro  critico, 
■soutenue  surtout  par  des  médecins  dignes  de  Molière 
-et  des  maîtres  de  chapelle,  aussi  grotesques  que  les 
bouffons  personnages  du  roman  satirique  Don  Laza- 
rillo  Vizcardi.  Il  y  eut  même  des  ennemis  systéma- 
tiques qui  entreprirent  la  tâche  de  combattre  un  à 
un  les  nombreux  discours  et  lettres  contenus  dans  les 
•seize  volumes  de  l'ouvrage  du  patient  bénédictin.  Ce 
furent  Don  Salvador  Joseph  MaSer,  auteur  d'un  Anti- 
Teatro  (Madrid,  1730?)  et  Do.\  Ignacio  Armesto  y 
■OSORIO,  qui  écrivit  un  Teatro  anti-critico[Ma.dnd,  1735), 
deux  ouvrages  condamnés  à  l'éternel  oubli  dès  leur 
apparition.  NI  l'un  ni  l'autre  critiqueur  connaissait 
quelque  chose  à  la  musique  ;  le  premier  déclare 
ingénument  qu'il  préfère  les  sons  du  tambour  au 
chant  du  rossignol,  et  le  second,  qui  se  dit  amateur, 
croit  toutes  les  fables  mythologiques  sur  les  effets  de 


.1.  Ces  deux  ouvrages  prétentieux  et  pédantesques  furent  réduits 
-à  néant  par  le  P.  M.  Sarmiento  dans  sa  Demonstracion  critico- 
apologética,  etc.  (Madrid,  1739.  C'est  la  deuxième  édition). 

-2.  Voici  quelques  indications  des  plus  importantes,  au  point  de 
"vue  musical  : 

Didloyo  harmônico  sobre  al  theatro  Critico  Univsrsal  .-  en 
defensa  de  la  Mûsiea...  Compuesto  por  D.  Eustaouio  Cerbellon 
DE  L.4.  Vera,  Mùsico  de  la  Real  Capilla  de  Su  Magestad...  Con 
licencia  :  en  Madrid,  ano  de  1720,  Un  des  personnages  mis  en 
jeu  dans  ce  Dialogue  sous  le  nom  à'Assiodoro,  en  réalité  le  com- 
positeur Don  José  Gutierrez,  Intervint  pour  appuyer  ses  conclu- 
sions dans  la  : 

Respuesta  de  Assiodoro^  persona  principal  en  el  Diàlogo  Harmo- 
7tico.  Madrid,  1727.  L'organiste  de  l'église  de  San  Martin  à 
Madrid,  Fr.  Joseph  Madariag.-^,  lui  répliqua  par  un  opuscule  fort 
'intéressant,  dans  la  rédaction  duquel  on  suppose  que  le  Père 
•Feijoo,  lui-même,  prit  une  grande  part  : 

Respuesta  al  Seùor  Assiodoro.  persona  principal  en  el  "  Dià- 
■logo  harmonico  "  ;  su  autor,  el  R.  P.  Fray  Joseph  Madabiaga, 
organista  de  San  Martin  de  Madrid...  Irnp.  de  Lorenzo  Francisco 
-MojADOS,  anode  1727. 

A  Salamauque  surgit  un  nouveau  détracteur,  qui  publia  un 
«  Aposenio  anti-critico.  desde  donde  se  ve  representada  la  gran 
comedia  -que  en  su  «  Tkeatro  Critico  »  regalà  al  pueblo  el  Rêve- 
rondissimo  P.  M.  Feijoo  contra  la  Mûsiea  Moderna  y  usa  de  los 
violines  en  los  templos,  6  Carta  que  en  defensa  de  uno  y  otro 
■escribiô  D.  Juan  Francisco  de  Corominas,  Mùsico.  Primer  violin 
de  la  Grande  Universidad  de  Salamanca...  En  Salamanca,  en 
la  imp.  de  la  Santa  Cruz  {s.  d.  mais  vers  les  mêmes  années). 
Toutes  ces  diverses  brochures  se  trouvent  à  la  Bibl.  Nacional  de 


l'harmonie  et  ne  doute  pas  qu'AsCLEPiADES  guérissait 
les  sourds  en  jouant  de  la  trompette  '. 

Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à  faire  une  analyse 
même  sommaire  de  la  grande  polémique  soulevée 
par  les  écrits  du  Père  Feijoo,  car  elle  ne  fut  pas 
moins  acharnée  que  les  autres  soutenues  vers  la 
même  époque,  et  donna  lieu  à  de  nombreuses  publi- 
cations pour  et  contre^.  Peine  perdue  et  travail  inu- 
tile, car  tout  le  bon  sens  et  le  talent  critique  d'un 
homme  supérieur,  suivi  uniquement  par  quelques 
zélés  prosélytes  n'étaient  point  suffisant  pour  extirper 
le  germe  du  mauvais  goût  par  malheur  fortement 
enraciné  dans  l'esprit  de  la  plupart  des  maîtres  de 
chapelle.  Pour  la  majorité,  c'étaient  les  détracteurs 
malencontreux,  comme  Cerbellon  de  la  Vera  [Dia- 
logue harmonique...  Madrid,  1727)  et  le  violiniste  de 
l'Université  de  Salamanque,  D.  Juan  Francisco  de 
Corominas  [Appartement  anti-critique...  Salamanque, 
vers  1727)  dont  les  idées  nous  semblent  aujourd'hui 
complètement  dépourvues  de  sens  commun,  qui 
étaient  dans  le  vrai  en  voulant  faire  de  l'église  une 
sucursale  de  l'opéra  italien.  Don  Joaquin  Martinezde 
la  Roca,  directeur  de  la  maîtrise  et  organiste  de  la 
cathédrale  du  Pilar  de  Saragosse,  auteur  de  quelques 
ouvrages  scéniques  dans  le  genre  à  la  mode,  que 
nous  avons  déjà  signalés,  écrivit  même  une  Disserta- 
tion pour  prouver  que  «  l'usage  des  Ariettes,  Récita- 
tifs et  Cantilénes,  ainsi  que  Vemploi  des  violons  et  des 
clarinettes,  était  complètement  licite  dans  la  musique 
religieuse  ^  ».  Cet  ouvrage  n'a  pas  un  rapport  direct 
avec  ceux  du  Père  Feijoo,  mais  il  concerne  aussi  le 
chant  religieux  et  nous  semble  être  un  vif  reflet  des 
idées  générales. 

Il  existait  néanmoins  une  minorité  intelligente 
formée  par  les  fidèles  conservateurs  des  glorieuses 
traditions  du  passé  et  par  les  rares  esprits  capables 
de  profiter  de  toutes  les  innovations  sans  attenter  au 
bon  goût,  et  nous  allons  en  signaler  rapidement  les 
plus  remarquables  d'entre  eux.  Nalurellement  les 
premiers  noms  qui  sautent  aux  yeux,  sont  ceux  de 
quelques  musiciens  dont  la  réputation  avait  com- 
mencé à  se  former  dans  la  dernière  partie  du  siècle 
précédent.  Rappelons  donc  Miguel  Ambiela,  d'abord 


Madrid.  Signalons  encore  deux  plaquettes  de  la  plus  insigne  rareté 
dues  à  la  plume  du  savant  polygraphe  Don  Diego  de  Torres 
Y  Vli.LABOEL,  bizarre  personnalité  de  l'époque.  Elles  portent  ces 
deux  litres  extravagants  ;  Letargo,  mejoria.  verdadero  juicioso  ies- 
tamento  y  repartimiento  de  los  bienes  de  Don  Diego  de  Torres. 
Catedrdtico  de  Priyna  de  MatemôMcas  en  la  Universidad  de  Sala- 
manca. Madrid.  Antonio  Marin  (s.  d.  mais  vers  1797)  et  :  Mon- 
tante Chrisliano  y  politico,  en  pendencia  Mùsica-Médica-Diabôlica. 
Lo  desembainô  D.  Diego  de  Torres  y  Villaroel,  [Madrid]  En  la 
Lib.  de  Mova,  en  (rente  de  las  gradas  de  San  Felipe  elReal  (s.  d. 
mais  aussi  vers  la  même  année).  L'auteur  y  attaque  durement  le 
Père  Feijoo  et  son  détracteur  Corominas,  dans  un  style  aussi 
extravagant  que  lès  titres  de  ses  écrits  {ii  notre  bibliothèque). 

3.  itazones  que  apoyan  la  mas  indéfectible  razôn  y  prueban 
contra  el  diclamen  de  D.  Pedro  Paris  y  Royo  ser  licite  el  uso 
de  Arietas.  Recitados.  Cantilenas.  Violines  y  Clarinetes  en  el 
Canto  Eclesiûstico...  por  D.  Joaquin  Martinez  de  la  Roca  y 
BoLEA.  Zaragoza,  por  Pascual  Bueno  (s.  d.  mais  du  premier 
tiers  du  xviii-  siècle).  Cet  ouvrage  fut  écrit  pour  réfuter  le  ^1/emo- 
l'ial  (Mémoire)  de  D.  Pedro  Paris  y  Rovo  (curieux  opuscule 
in-folio,  de  lu  même  époque)  concernant  les  abus  introduits  dans 
la  musique  religieuse  et  surtout  contre  l'intrusion  du  style  profane 
dans  le  genre  sacré.  Ajoutons  que  le  P.  Fray  Juan  Interiân  de 
Ayala  de  l'ordre  de  la  Merci,  auteur  d'un  remarquable  traité  sur 
la  peiuture  religieuse  {Pictor  Christianus  erudilus.,  etc.  Madrid, 
1730)  avait  composé  un  ouvrage  du  même  genre  sur  la  Musique. 
Au  dire  de  ses  biographes,  il  était  intitulé  :  Psaltes  egregius,  siue 
de  usn  et  abusu  cantus  ecclesiastici.  et  le  manuscrit  se  trouvait  au 
couvent  de  la  Merci  de  Madrid.  11  semble  malheureusement 
perdu. 
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maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Jaca,  puis  de 
1700  à  1707,  directeur  de  la  maîtrise  du  PiUir  de 
Saragosse,  et  enfin  de  1710  au  23  mars  1732,  date 
de  sa  mort,  maître  de  celle  de  l'église  primatiale  de 
Tolède;  le  licencié  Crisôstomo  Ripolles,  chanteur 
contralto  de  la  cathédrale  de  Tarragone;  Don  Benito 
Bello  de  Torices,  processeur  de  musique  à  l'école 
royale  des  Pages  de  S.  M.  et  l'illustre  Valls,  maître 
de  chapelle  de  la  Seo  de  Barcelone  et  le  plus  glorieux 
représentant  à  cette  époque  de  l'école  catalane.  La 
valeur  artistique  des  compositions  de  ce  musicien  si 
avancé  ne  peut  être  contestée.  Il  se  distingue  surtout 
par  l'élévation  de  la  pensée,  la  hardiesse  du  stj'le  et 
le  souci  constant  de  l'expression.  Dans  son  ouvrage 
didactique  Mapa  armonico  universal,  resté  inédit  ',  il 
donne  des  règles  ou  pour  mieux  dire  des  conseils, 
afin  que  la  musique  exprime  toujours  le  sens  du 
texte,  et  ces  observations,  qui  nous  font  som'enir 
quelque  peu  de  celles  manifestées  par  Gretry  dans 
la  seconde  partie  de  ses  Mémoires  (Paris.  Pluviôse, 
an  V)  ne  laissent  pas  de  présenter  de  l'intérêt,  sous 
un  aspect  général,  comme  déduites  par  un  esprit 
profond  et  basées  sur  une  grande  expérience.  Valls 
comprend  parfaitement  l'avantage  de  la  monodie  sur 
le  genre  polj'phonique,  pour  exprimer  les  passions. 
«  Lorsque  les  sentiments  doivent  être  traduits  par  une 
seule  voix  —  écrit-il  —  cela  est  beaucoup  plus  simple, 
que  quand  il  s'agit  de  ti'ois  ou  de  quatre;  car  il  est 
fort  difficile  que  toutes  puissent  conspirer  à  un  même 
but,  mais  le  compositeur  habile  doit  surtout  prendre 
soin  de  cette  circonstance,  qui  est  la  plus  importante. 


comme  nous  ravons  déjà  dit  -.  »  Puis,  ensuite,  il  con- 
seille que  s'il  s'agit  de  sentiments  tristes  ou  doulou- 
reux, l'on  adopte  des  accords  et  des  voix  graves,  des 
tierces  et  des  sixtes  mineures,  ainsi  que  les  liaisons 
de  quarte,  septième  et  neuvième,  aussi  mineures. 
Pour  la  joie,  la  gaîté,  etc.,  tout  le  contraire,  des  voix 
aiguës,  des  liaisons  et  des  accords  parfaits.  La  colère, 
l'arrogance,  la  présomption,  le  désespoir  se  tradui- 
sent par  des  valeurs  brèves  et  des  notes  pointées; 
l'humilité  par  un  rythme  lent  et  posé;  l'admiration, 
par  des  courtes  pauses,  tant  dans  la  voix  que  dans 
les  instruments.  Enfin  <i  dans  toute  composition  de 
caractère  lugubre  et  triste,  on  sera  dans  le  cas,  lorsque 
le  texte  le  permet,  de  faire  arrêter  les  voix  et  les  ins- 
truments pendant  quelques  pauses,  parce  que  ces  sus- 
pensions, non  seulement  saisissent  l'auditoire  et  fixent 
son  attention,  mais  aussi  contribuent  à  augmenter 
rexpression  des  sentiments  ^.  »  On  ne  peut  que  se 
rendre  à  l'évidence,  ces  remarques  sont  excellentes 
et  l'auteur  les  faisait  valoir  en  préchant  par  l'exem- 
ple, comme  il  est  facile  de  l'observer  dans  son  célèbre 
Miserere  à  six  voix,  en  deux  chœurs,  avec  basse  con- 
tinue, où  elles  sont  appliquées  avec  une  rare  habi- 
leté. Cette  belle  composition,  du  plus  grand  carac- 
tère, écrite  avec  toute  la  hardiesse  de  style  qui 
caractérise  le  savant  maître  catalan,  est,  malgré  la 
complication  polyphonique,  d'une  merveilleuse  force 
expressive.  Nous  reproduisons  la  première  partie  du 
superbe  verset  :  Tibi  soli  peccavi  (Exemple  II)  emplie 
d'une  si  âpre  et  morne  désolation.  L'harmonisation 
de  ce  fragment,  avec  ses  nombreuses   septièmes  et 
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1.  SORiANO  FuERTi;s  dans  son  Hisioj'ia  de  la  Mùsica  espaïiola 
(Madrid,  1855-1859)  en  reproduit  quelques  fragments  (Voir  vol.  IV, 
pages  lil  à  131).  11  est  regrettable  que  cette  histoire,  écrite  avec 
plus  de  bonne  volonté  que  de  véritable  savoir,  ne  puisse  être  prise 
au  sérieux.  L'auteur  croyait  de  bonne  foi  qne  tout  ce  qu'il  y  avait 
de  bon  en  musique  était  espagnol  ou  d'origine  espagnole.  Tout  de 


même  il  nous  fournit  quelques  renseignements  intéressants,  surtout 
en  ce  qui  concerne  le  .xvm'=  siècle  et  la  première  moitié  du  suivant, 
époques  que  le  brave  Soriano  était  mieux  en  mesure  de  connaître. 

2.  Voir  Soriano  Fuertes,  loc.  cit.  T.  IV,  page  129. 

3.  Voir  ibid.,  page  130. 
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neuvièmes,  semble  bien  avancée  pour  l'époque  et 
dut  jeter  dans  le  plus  complet  désarroi  le  parti 
rétrograde. 

Cependant  malgré  son  audace,  et  peut-être  même 
à  cause  d'elle,  Valls  jouissait  d'une  grande  autorité 
et  presque  tous  les  maîtres  de  la  Péninsule  avaient 
recours  à  ses  lumières  pour  résoudre  les  cas  difli- 
ciles.  Un  tait  est  absolument  typique,  la  controverse 
soutenue  par  lui,  en  1735,  avec  le  directeur  de  la 
maîtrise  de  Gordoue,  D.  Agustix  Contrebas,  artiste 
de  valeur,  dont  deux  motets  :  Posuit  me  desolata  (à 
4  voix)  et  0  cloctor  optime  (à  8  voix,  en  style  rigou- 
reux, dédié  à  Sx  Thomas  d'Aquin)  sont  pailiculiè- 
ment  dignes  d'estime.  Le  point  en  litige  consistait  à 
défmir  si  les  quartes  étaient  des  espèces  dissonantes 
ou  consonantes,  et  la  façon  de  les  employer.  Malgré 
qu'il  s'y  mêle  un  peu  trop  de  pédanlisme,  défaut 
caractéristique  de  ce  temps-là,  la  correspo'ndance 
échangée  entre  les  deux  maîtres  ',  présente  un  vif 
intérêt  pour  connaître  les  doctrines  musicales  alors' 
en  vogue.  Comme  on  l'aura  deviné,  Vai.ls  se  montre 
comme  le  champion  du  progrès  et  de  la  liberté,  tout 
en  faisant  preuve,  pour  soutenir  ses  théories,  de  la 
plus  vaste  érudition. 

Ajoutons  qu'un  nouvel  usage  s'était  introduit  dans 
les  églises,  celui  d'exécuter  dans  toutes  les  occasions 
solennelles  des  o)atorios,  traités  généralement  dans  la 
forme  dramatique.  Au  fond  il  ne  s'agissait  que  d'une 
nouvelle  manifestation  plus  développée  des  anciens 
Villancicos  —  toujours  en  vogue  au  moment  de  Noël 


1.  Elle   a  été   publiée    par  Sobiano   Fuehtes    dnns  le   IV''   vol. 

(p.  12"i  à  128)  de  sou  Hiiioria  de  la  Mûsica  cspaûoUi {Mudrid, 

1859). 

2.  Nous  faisons  allusioD  aux  seuls  poèmea  qui  étaient  imprimés 
afin  que  les  assistants  pussent  mieux  comprendre  le  sujet  et  suivre 
l'action  dramatique.  Il  en  existe  une  très  riche  collection,  dépas- 
sant quelques  centaines,  à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 


—  dans  laquelle  l'influence  italienne  se  faisait  vive- 
ment sentir.  Nous  connaissons  les  poèmes  de  plu- 
sieurs de  ces  oratorios,  véritables  drames  religieux, 
divisés  en  actes,  avec  des  airs,  des  duos,  des  ensem- 
bles et  des  récitatifs,  que  l'on  exécutait  pendant  les 
après-midi,  dans  les  principales  églises  d'Espagne. 
Nous  citerons  quelques-uns  des  plus  anciens  qui 
nous  soient  connus  -  comme  El  Salvador  en  su 
imuf/en  (L'image  du  Sauveur)  auto-sacrarnenlal,  écrit 
par  ViCENTE  DiAZ  DE  Serralde  et  chanté  à  Valence  en 
1701  ;  El  sacrificio  de  Jeftc,  drame  sacré,  exécuté  dans 
l'église  des  Jésuites  de  Saragosse  le  27  septembre  1716; 
La  gloriade  los  Santos  (La  gloire  des  Saints)  mis  en 
musique  par  le  licencié  Mateo  Rabassa,  célèbre 
maître  de  l'école  valencienne,  joué  à  Majorque  et  qui 
date  de  1717,  ainsi  que  La  Virgen  del  Pilar  '■'  composé 
par  l'illustre  Valls  pour  l'église  de  Saint-Gaétan  de 
Barcelone;  enfin  La  conversion  de  wi  pecador  figu- 
rada  en  la  paràbola  del  hijo  prôdigo  (La  conversion 
du  pécheur  figurée  dans  la  parabole  de  l'enfant 
prodigue)  due  au  talent  du  licencié  D.  Francisco 
Sarrio,  maître  de  chapelle  à  Palma  de  Majorque,  et 
exécuté  en  cette  ville  en  1719.  Cet  usage,  propagé  par 
les  P.  P.  Oratoriens,  fut  bien  vite  adopté  dans  tous 
les  couvents  existant  en  Espagne  et  à  cette  époque 
on  peut  affirmer  qu'ils  étaient  innombrables.  Les 
divers  ordres  monastiques  voulurent  rivaliser  entre 
eux  pour  célébrer  les  grandes  fêtes,  —  il  y  en  avait 
quatre  ou  cinq  par  mois,  —  et  à  chacune  d'entre  elles 
l'exécution  d'un  nouvel  oratorio  devenait  indispen- 


3.  Voici  son  signalement  exact  :  Oratorio  misfico  y  aletjôrico 
qv-e  en  cnlto  de  Maria  Santissima  del  Pilar,  caniô  la  capîlla  de 
la  caledral,  siendo  su  maestro  el  Licenciado  Francisco  Valls, 
presbilero  en  el  Convento  de  San  Caijelano  de  la  ciiidad  de  Barce- 
lona,  dia  13  de  octubre  de  1717.  Bareetona,  por  Jaime  SubiA,  d  en 
la  catle  de  la  Pasa  (à  la  Bibl.  Naeionulàa  Madrid). 
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sable.  Cela  fit  que  la  production  de  ces  sortes  d'œu- 
vres  fut  d'une  abondance  extraordinaire ,  comme 
nous  le  prouve  le  grand  nombre  de  poèmes  qui  nous 
sont  parvenus,  dont  la  faible  valeur  littéraire  ne 
permet  pas  d'attacher  une  grande  importance  au 
mérite  musical.  11  est  vrai  que  ces  compositions, 
destinées  à  durer  un  seul  jour,  étaient  écrites  à  la 
hâte,  improvisées  pour  ainsi  dire,  sur  un  sujet 
donné.  Néanmoins  les  plus  illustres  artistes,  tels 
Valls  et  LiTERES,  abordèrent  ce  genre,  dont  l'histoire 
mériterait  un  chapitre  spécial,  mais  qu'en  vue  de  la 
brièveté,  nous  traiterons  incidemment,  en  parlant 
des  principaux  maîtres  qui  l'ont  cultivé. 

Nonobstant,  pour  bien  démontrer  l'extraordinaire 
développement  que  l'oratorio  prit  en  Espagne,  nous 
croyons  devoir  exposer  ce  qui  se  faisait  à  Palma,  la 
capitale  des  Iles  Baléares,  pendant  l'Octave  de  la 
Fête-Dieu.  On  sait  combien  le  culte  du  Saint-Sacre- 
ment était  répandu  par  tout  le  pays  et  célébré  avec 
grande  pompe.  Dans  toutes  les  villes  l'on  exécutait 
à  cette  occasion  des  Autos  Mcr amentales,  mais  dans 
quelques-unes,  et  c'est  le  cas  de  Palma,  suivant  la 
nouvelle  mode,  on  les  substitua  par  des  oratorios.  On 
en  chantait  un  nouveau  chaque  année,  or,  en  1736, 
cela  ne  parut  plus  suffisant,  et  l'on  amplifia  le  pro- 
gramme jusqu'à  remplir  plusieurs  journées.  Un 
chanoine  de  la  Cathédrale  majorquine,  D.  Guillermo 
Fruxa,  et  le  compositeur  Carlos  Julian,  premier 
violon  attaché  à  la  chapelle  capitulaire,  et  hautbois 
du  Régiment  d'Oran  '  furent  chargés  de  composer 
suivant  les  instructions  du  chapitre,  un  vaste  Oratorio 
Eucharistique  dont  l'exécution  devait  occuper  trois 
après-midi.  Seulement  le  texte  littéraire  de  cette  tri- 
logie mystique  nous  est  parvenu,  il  est  composé  de 
trois  parties,  chacune  divisée  en  deux  actes,  et  ayant 
un  sujet  ililîérent,  mais  s'enlaçant  entre  elles  par  des 
allégories  et  des  symboles,  de  façon  à  former  un  seul 
poème  en  honneur  du  Saint-Sacrement.  La  première 
journée  intitulée  :  La  mas  augusta  cena  (Le  plus 
auguste  souper)  fait  voir  le  sacrilège  banquet  du  P.oi 
Baltasar  et  lui  oppose  la  scène  mystique  où  fut  ins- 
titué le  sacrement  d'amour;  dans  la  seconde  partie  : 
El  alimento  ciel  aima  —  la  nourriture  de  l'âme  —  est 
représentée  par  la  douce  et  poétique  histoire  de  la 
Sulamite  ;  enfin  la  conclusion  :  El  arca  triunfante 
(L'arche  triomphante)  a  pour  sujet  la  victoire  de 
Josué  et  la  destruction  de  Jéricho.  Dans  les  trois 
parties,  en  plus  des  personnages  bibliques,  intervien- 
nent des  figures  allégoriques,  qui  interprètent  les 
symboles  et  déduisent  les  commentaires.  Ces  divers 
interlocuteurs  chantaient  des  airs,  des  duos  et  des 
récitatifs.  D'après  les  indications  du  texte,  la  parti- 
tion était  écrite  pour  des  solistes  de  toute  sorte, 
double  chœur  à  quatre  parties,  orchestre  et  orgue  -. 
Pas  une  seule  note  de  cette  œuvre,  considérable  par 


1.  Cet  artiste  devint  plus  tard  directeur  de  la  musique  de  la 
Garde  Royale  ^^"allone,  et  premier  violon  de  la  Chapelle  de  la  So- 
ledad,  à  Madrid,  d'après  les  indications  qui  se  trouvent  sur  le  titre 
d'un  autre  de  ses  oratorios  :  Fellz  irànsito  del  fjlorioso  esposo  de 
Maria  Saniissima  San  Joseph,  composé  en  1'/5d  pour  l'église  du 
Carmel  de  Palma. 

?.  Voici  le  sicrnalement  :  Oratorio  Eucharistico,  rasgo  de  lu::  y 
harmonia  que  en  la  antigua  celebridad  de  la  Octava  del  Corpus 
instaurada  por  el  M.  B.  Illustre  Cahildo  de  la  Cathedral  de  Pal- 
ma, Consacra  al  Snntisimo  nombre  de  Jésus  Sacramentado,  el 
M.  B.  S.  D.  Guillermo  Fruxâ  y  Thomas,  Presbytero,  y  su  Cano- 
ni(/o  Penitenciario,  etc.  Reducido  à  concento,  mùsico  por  Carlos 
Julian,  Jilùsico  de  dicha  iglesia,  y  primer  obue  del  Begimiento  de 
Ordn.  En  Palma.  Aùo  i736.  Cou  licencia  :  En  casa  de  la  Yiuda 
Frau.  Ijnp.  en  la  Cadena  de  Cort.  (Bibl.  JXacional  de  Madrid). 


ses  proportions,  n'est  arrivée  jusqu'à  nous,  et  nous 
la  signalons  uniquement  à  titre  de  curiosité. 

Parmi  le  groupe  des  artistes  catalans,  Valls  ne  fut 
pas  le  seul  à  se  distinguer.  Auprès  de  lui  nous  pou- 
vons placer  Luis  Serra,  d'abord  maître  de  chapelle  à 
l'église  de  Santa  Maria  del  Mar,  à  Barcelone,  puis  en 
1715,  successeur  d'ÂMBiELA  à  la  maîtrise  du  Pilar  de 
Saragosse,  poste  qu'il  occupa  jusqu'en  1739,  date  de  sa 
mort.  Il  fut  remplacé  par  Bernardo  Miralles.  Serra 
avait  écrit  en  1709,  lors  du  voyage  en  Catalogne  de 
l'Archiduc  Charles  d'Autriche,  et  en  honneur  de  ce 
prince,  une  composition  devenue  populaire,  les  Gozos 
del  Roser,  qui  dénote  son  désir,  digne  de  louange,  de 
faire  accessible  au  peuple  l'art  savant.  La  même 
visite  princière  mit  en  lumière  le  talent  de  Gas, 
maître  de  chapelle  de  Girone.  A  Barcelone  nous  trou- 
vons aussi  Sal'vador  Figuekas,  auteur  de  divers  ora- 
torios harmônicos,  entre  lesquels  on  cite  particulière- 
ment celui  de  Saint  Antoine  de  Padoue,  exécuté  dans- 
le  couvent  des  Franciscains,  le  13  juin  1739.  Don 
Domingo  Teixidô  brilla  à  la  maîtrise  de  Lérida,  et 
dans  les  archives  de  cette  cathédrale  on  conserve  sa 
Messe  sur  le  thème  grégorien  Gaudent  in  cœlis,  avec 
accompagnement  d'orchestre,  œuvre  très  appréciée 
de  son  temps.  11  mourut  en  1737.  L'année  suivante 
lui  succédait  Don  Antonio  Sala,  né  dans  le  village 
d'Aytona,  dans  la  même  province.  Sa  réputation  fut 
très  grande  pendant  toute  la  seconde  moitié  du 
.x'S'iii'^  siècle,  et  ses  nombreuses  œuvres  ne  manquent 
ni  de  science,  ni  d'inspiration.  11  s'y  révèle  comme 
rompu  à  toutes  les  habiletés  du  contrepoint.  Ses 
Messes  à  deux  chœurs  sont  d'un  effet  imposant  et 
méritent  d'être  remarquées.  Sal,v  ne  quitta  jamais  sa 
terre  natale,  et  mourut  à  Lérida  le  22  juin  1794,  dans 
un  âge  très  avancé.  Dans  la  même  région  pyrénéenne, 
à  la  Seo  de  Urgel,  Antonio  Espona,  occupa  pendant 
de  longues  années  la  place  de  directeur  de  la  maî- 
trise capitulaire  ;  ancien  élève  de  VEscolania  de  Mont- 
seiTat,  il  avait  quitté  cette  école  vers  1750.  On  ne 
peut  lui  contester  un  talent  solide  et  sérieux. 

Parini  les  successeurs  de  Valls  à  la  chapelle  métro- 
politaine de  Barcelone,  figurent  les  maîtres  José 
PujOL,  José  Duran  et  Francisco  Queralt.  Le  premier 
doué  d'un  véritable  tempérament  dramatique  qui  le 
portait  à  traiter  ses  compositions  liturgiques  comme 
des  petits  drames,  écrivit  de  nombreux  oratorios  et 
même  des  drames  sacrés-allégoriques  comme  celui 
intitulé  El  triunfo  de  Fael,  exécuté  dans  l'église  de  la 
Compagnie  de  Jésus.  On  cite  encore  de  lui  l'oratoria 
chanté  dans  la  même  église,  le  7  juin  1745,  qui  porte 
le  titre  :  La  hermosa  nube  del  dia,  columna  de  Israël, 
dont  le  sujet  n'est  autre  que  le  passage  de  la  Mer 
Rouge.  Ajoutons  que  parfois  l'exécution  de  ces  œuvres 
comportait  une  certaine  mise  en  scène,  comme  c'est 
le  cas  pour  l'allégorie  mystique  :  La  Nave  del  mer- 
cader^,  fête  solennelle  représentée  —  on  peut  le  dire 


3.  Le  poème  imprimé  porte  l'indication  que  le  Saint-Sacrement 
était  placé  pour  la  circonstance  sur  le  ^-rand  mat  du  vaisseauj 
auquel  l'allégorie  faisait  allusion.  Voici  le  titre  exact  :  La  Nave 
del  mercader,  timonero  el  pecador,  que  por  el  rumbo  de  la  Ke,  à 
despecho  de  la  Jnfidelidad,  y  favorable  vieuto  de  la  Gracia,  trae 
al  mundo  todo  el  thesoro  de  Bios  en  el  Santisimo  Sacraviento  del 
Allar.  Fiesta,  que  d  este  Augustisimo  Dueùo,  patente  en  el  arbol 
maestro  deuna  hermosa  nave,  se  consagra  en  la  iglesia parroquial 
del  Monasterio  de  S.  Pedro  de  las  Pnelas,  del  orden  del  Patriarca 
S.  Benito,  de  la  ciudad  de  Barcelona,  en  el  dia  del  mismo  Apostol 
principe,  este  aiio  de  1734.  Barcelona.  Por  Jaime  Surîa,  â  la  calle- 
de  la  Paja.  (Bibl.  Nacional,  Madrid.)  Ce  titre  bizarre  est  caractéris- 
tique du  mauvais  goût  de  l'époque. 
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—  dans  l'église  de  San  Pedro  de  las  Puclas,  do  Barce- 
lone, le  29  juin  1734,  pendant  l'octave  de  la  Fèle- 
Dieu.  Cet  oratorio  renouvelait  un  usage  fort  répandu 
pendant  la  Renaissance  et  duquel  nous  avons  parlé, 
c'est-à-dire  que  l'action  dramatique  se  développait 
sur  un  vaisseau  symbolisant,  soit  la  nef  du  ciel,  soit 
celle  de  l'enfer,  élevé  préalablement  au  milieu  du 
sanctuaire.  Le  texte  imprimé,  qui  nous  indique  cet 
important  détail,  nous  apprend  aussi  que  la  musique 
en  avait  été  composée  par  D.  Bernardû  Tria,  maître 
de  la  chapelle  du  Palao. 

José  Duran  fut  pendant  quelques  années  élève  de 
Durante  à  Naples,  et  sa  place  se  trouve  entre  les 
musiciens  espagnols  italianisants  qui  nous  occupe- 
ront tout  à  l'heure.  Entin  DûN  Francisco  QuERALT,né 
en  1740,  à  Borjas.  dans  le  diocèse  d'Urgel,  passe  à 
juste  titre  comme  l'un  des  derniers  représentants  de 
l'école  catalane,  bien  qu'assez  mitigée  par  l'action 
funeste  de  l'opéra  italien.  Contrapontiste  distingué, 
ce  maître  e.xerça  une  positive  influence  et  forma  de 
nombreu.x  élèves.  Il  affectionnait  écrire  des  œuvres 
compliquées,  pour  deu.x  ou  trois  chœurs,  dans  les- 
quelles il  fait  preuve  de  son  habileté  hors  ligne  et  de 
son  profond  savoir,  mais  bien  doué  par  la  nature  il 
excelle  aussi  dans  le  style  simple.  Nous  possédons  le 
manuscrit  d'un  de  ses  Motets  à  trois  voix  :  0  admi- 
rahile  corninerciiirn,  d'un  grand  charme  mélodique  et 
harmonisé  avec  beaucoup  depurelé.  La  réputation 
de  QoERALT  fut  très  grande  et  elle  s'est  prolongée  bien 
avant  dans  le  xi.\<=  siècle,  dont  il  vécut  une  partie,  car 
la  mort  ne  le  surprit  qu'à  l'âge  de  quatre-vingt-cinq 
ans,  le  2S  février  1825. 

De  même  que  dans  les  siècles  précédents  la  célèbre 
Escolania    de     l'abbaye    Bénédictine   de    Montserrat 
mérite  une  mention   spéciale,  car  pendant  l'époque 
qui  nous  occupe  elle  ne  laissa  pas  de  produire  des 
artistes  de  valeur.  Il  faut  reconnaître  que  même  là- 
bas  les  traditions  du  passé  s'étaient  quelque  peu  relâ- 
chées   sous    l'iulluence    nélaste    de    l'italianisme    à 
laquelle  rien  n'échappait.  Celte  école  fameuse,  dépen- 
dante de  la  maîtrise  du  couvent,  fut  dirigée  presque 
toujours    par    des    hommes    remarquables.   Nous   y 
trouvons  successivement  le  Père  José   .Marti,  né  à 
ïortosa  eu  1719,  dont  les  Lamentations  pour  l'Office 
des  Ténèbres  de  la  Semaine  sainte  furent  très  appré- 
ciées; le  PÈHE  Anselmo  Viola,  son  disciple  et  son 
successeur  en  1763,  qui  se  distingua  tout  autant  par 
son  extraordinaire  fécondité  que  par  l'originalité  de 
ses  idées,   la  hardiesse  et   l'habileté  dont  il  faisait 
preuve   dans  les  modulations  et   la  pureté  de  son 
contrepoint;  enfin  les  Pères  José  Vinyai.s  y  Gali  et 
Antonio  Francisco  Cas.anûvas,  le  premier  décédé  à 
Tarrasa,  sa  ville  natale,   le  10  janvier  1825,   et   le 
second,    l'un   des   plus    grands    organistes    de    son 
époque,     mort    aussi    dans    le     premier    quart    du 
xix"  siècle.  Les  élèves  formés  par  ces  divers  maîtres 
furent   très  nombreux,  quelques-uns  restèrent  toute 
leur  vie  attachés  audit  monastère,  d'autres  se  répan- 
dirent dans  les  divers  couvents  de  l'ordre  de  Saint- 
Jérome  établis  dans  la  Péninsule,  ou  dans  les  mailrises 
des  différentes  cathédrales,  car  les  disciples  de  cette 
école  étaient  fort  appréciés,   surtout  dans   les  pro- 
vinces de  l'ancien  royaume  d'Aragon.  Citons,  parmi 
eux,  le  PÈRE  José  Falguera,  hiéronymite  de  l'Escu- 
rial,  dont  on  cite  un  Office  de  matines  des  Apôtres  avec 


1.  L'œuvre  primée,  uq  Beatus  oir,  à  trois  voix,  a  clé  publiée  par 
Thomas  Wahen,  secrétaire  du  Catch-Club,  dans  sa  Collection  of 


accompagnement  d'orchestre,  exécuté  le  27  octobre- 
1821,   en  présence  du  Roi  Ferdi.nand  VII;  le  Père- 
Fray  Benito  Juliâ,  de  qui  Esi.ava  publie  un  fort  beau, 
service  de   Vêpres  à  quatre  voix  dans  le  style  clas- 
sique;   Fray  Juan   Cererols,    auteur  de   plusieurs 
œuvres  appréciables   presque    toutes   écrites   à   dix 
voix  et  entre  lesquelles  figure  la  remarquable  Messe 
de  la  Bataille,  composée  pour  trois  chœurs  et  douze 
voix;  Fray    îIauro   At.meller,   curieux  personnage, 
mécanicien,  naturaliste  et  musicien   tout  à   la  fois, 
inventeur  d'une  variété  de  piano  qu'il  nomma  vela- 
cordio;  Don  Francisco  Ramoneda  y  Busquet,  long- 
temps maître  de  chapelle  de  l'église  principale   de- 
Tarrasa,  sa  ville  natale,  où  il  mourut  en  1803;  enfin 
le  PÈRE  Jacinto  Boada,  directeur  de  YEscolania,  où 
il  avait  été   élevé,  et  qu'il  restaura  avec  une  rare 
énergie  en  1818,  après  que  les  troupes  de  Napoléon 
eurent  saccagé  et  incendié  le  vénéré  monastère.  Cet 
illustre  artiste  rouvrit  l'école  de  musique  et  n'ayant 
rien  retrouvé  de  la  bibliothèque  ni  des  archives,  con- 
sumées parle  feu,  entreprit  le  travail  considérable  de 
composer  toute  la  musique  nécessaire  au  service  du. 
culte,  et  d'écrire  tout  ce  qui  pouvait  être  de  quelque 
utililé  pour  l'instruction  des  jeunes  gens  confiés  à  ses 
soins.  Grâce  à  l'ardeur  qu'il  déploya,  en  peu  d'années 
le  mal  était  réparé  d'une  façon  générale,  bien  qu'en 
réalité  l'incendie  nous  ait  privé  d'une  grande  quan- 
tité d'œuvres  précieuses,  dues  aux  talents  développés 
par  une  école  artistique  célèbre  depuis  une  époque- 
assez  reculée. 

Rappelons  que  de  l'Escolunia  de  Montserrat  sortie 
rent  aussi  Don  Juan  Bautista  Bruguera  y  JIûrreras, 
maître  de  chapelle  à  l'église  de  Figueras,  en  Cata- 
logne, et  contrapontiste  du  plus  profond  savoir,. qui 
obtint,  en  1765,  le  prix  de  mille  guinées  et  la  médaille 
d'or,  offerts  parle  Catch  Club  de  Londres,  à  l'auteur 
du  plus  remarquable  Canon,  tant  par  l'artifice  scien- 
tifique que  par  l'harmonie  et  la  mélodie',  et  Don^ 
Jaime  Baliusy  Vila,  l'un  des  maîtres  les  plus  distin- 
gués du  -Win"  siècle.  Successivement,  ce  dernier  fut 
maître  de  chapelle  aux  cathédrales  de  Girone  et  dfr 
Cordoue,  et  au  Couvent  Royal  de  l'Incaination,  à, 
Madrid.  L'Hymne  :  Dcus  tuorum  militum  à  quatre 
voix  en  style  rigoureux,  composé  pour  le  concours  de 
la  maîtrise  de  Cordoue,  qu'il  obtint  le  3  juin  1785,  est 
encore  célèbre.  Les  archives  de  la  Basilique  de  cette 
ville  conservent  un  grand  nombre  de  ses  œ'uvres,. 
entre  autres  un  très  remarquable  Office  rfeiVoitc  pour 
la  Fête  de  l'Ascension,  à  neuf  voix  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  huit  grandes  Messes-  à  huit  et  neuf 
voix  d'une  haute  inspiration  mélodique,  et  le 
superbe  motet  Hoc  Corpus,  à  quatre  voix  accompa- 
gnées par  un  petit  nombre  d'instruments  à  vent 
(bassons  et  hautbois),  pourétre  chanté  le  Jeudi  Saint, 
devant  le  tombeau,  qui  peut  être  jugé  comme  un- 
véritable  chef-d'œuvre.  Balius  mourut  à  Madrid 
en  1826. 

Il  nous  faut  passer  rapidement  sur  un  bon  nombre 
de  musiciens  ayant  droit  à  quelque  chose  de  mieu.ï 
qu'une  simple  mention,  mais  bien  que  visant  à  être 
le  plus  complet  qu'il  nous  soit  possible,  il  nous  faut 
être  bref.  Du  reste  nous  ne  prétendons  nullement 
faire  une  histoire  détaillée  de  la  musique  espagnolCj. 
mais  bien  de  donner  un  simple  aperçu  de  son  impor- 
tance el  de  sa  valeur,  c'est  pourquoi  il   nous  faut 


catches,  canons  and  f/lees,..  inscribed  to  the  noblemen  and  gentlemen 
of  the  Catch-Club  ut  Almacks  (Bibl.  Imp.  de  vienne). 
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quelque  peu  insister  sur  le  développement  de  la 
musique  religieuse,  même  à  cette  époque  de  déca- 
dence qui  nous  occupe,  car  ce  fut  la  branche  de 
l'art  cultivée  de  préférence  par  les  musiciens  natio- 
naux. Non  certes  autant  par  vocation  que  par  néces- 
sité, car  plus  d'un  tempérament  dramatique,  trou- 
vant fermées  les  portes  de  l'opéra  italien,  dut  se 
réfugier  dans  l'église,  le  seul  endroit  où  la  production 
nationale  trouvait  un  débouché.  Malgré  ses  nom- 
breux défauts,  malgré  le  sensible  abaissement  de 
l'idéal  qui  l'inspire,  cette  musique  conserve  encore 
un  caractère  qui  lui  est  propre.  Souvent  elle  est  gros- 
sière, baroque  et  de  mauvais  goût,  mais  en  revanche 
elle  possède  presque  toujours  deux  qualités  pré- 
cieuses, l'envolée  que  lui  donne  une  foi  ardente  et 
sincère,  et  la  force  expressive,  parfois  brutale,  mais 
toujours  vraie.  Même  sous  l'influence  italienne  la 
pensée  reste  indépendante,  du  moins  chez  les  maîtres 
de  quelque  valeur,  qui  savent  conserver  leur  indivi- 
dualité caractéristique,  et  souvent  l'italianisme  se 
trouve  uniquement  dans  la  forme  et  dans  le  procédé. 
C'est  plutôt  une  question  de  mode  qu'une  affaire  de 
conviction.  Il  y  a  même  des  artistes  illustres  qui 
échappent  à  toute  influence  étrangère,  et  s'ils  ne  sont 
pas  à  la  hauteur  des  grands  génies  du  passé,  c'est 
surtout  la  faute  de  l'ambiance  qui  les  entoure.  Leurs 
efforts,  parfois  très  méritoires,  ne  trouvent  pas 
d'échos,  car  la  médiocrité  règne  en  souveraine,  et 
cela  est  général  pour  toutes  les  manifestations  de 
l'esprit.  Un  cercle  étroit  d'idées  surannées  et  de 
superstitions  grossières  entoure  les  intelligences. 
Toute  réaction  serait  inutile,  cette  atmosphère  lourde 
l'étoufferait  en  germe.  On  manque  absolument 
d'idéal,  et  seulement  l'invasion  de  l'armée  de  Napo- 
léon, qui  menace  l'indépendance  nationale,  put 
réussir  à  réveiller  cette  société  endormie. 

Parmi  ces  esprits  auxquels  il  n'a  manqué  qu'une 
ambiance  favorable  pour  briller  du  plus  pur  éclat, 
nous  citerons  Don  Juan  Frangés  de  Irib.vrren,  artiste 
presque  inconnu,  bien  que  doué  d'un  très  remar- 
quable talent.  Originaire  de  l'Aragon,  il  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  relégué  dans  un  extrême 
de  la  Péninsule,  où  son  génie  put  se  développer  en 
toute  liberté,  sans  avoir  à  subir,  grâce  à  l'isolement, 


la  moindre  influence  étrangère.  Depuis  l'année  1737, 
jusqu'au  20  septembre  1760,  où  il  demanda  et  obtint 
sa  retraite  à  cause  de  son  âge  avancé,  il  occupa  le 
poste  de  maitre  de  chapelle  de  la  cathédrale  de 
Malagâ,  qu'il  avait  gagné  par  concours  d'une  façon 
fort  brillante.  Outre  les  grandes  qualités  qu'il  possé- 
dait de  nature.  Frangés  de  Iribarren  avait  acquis 
un  énorme  savoir,  quelque  peu  scolastique,  mais 
d'une  rare  solidité.  Nourri  des  exemples  du  passé,  il 
reste  l'ardent  défenseur  des  glorieuses  traditions  qu'il 
continue,  et  semble  s'inspirer  de  l'art  de  Morales,  — 
un  de  ses  prédécesseurs  dans  la  maîtrise,  —  dont  il 
possède  la  noble  austérité.  Pour  cette  cause  on  peut 
le  considérer  comme  l'un  des  derniers  représentants 
de  l'école  andalouse,  à  laquelle  il  appartient  par  ses 
œuvres.  Parfois  ses  productions  se  ressentent  de 
l'abaissement  artistique  et  intellectuel  de  son  temps, 
mais  on  devine  en  lui  une  âme  pure  et  élevée,  pleine 
de  hautes  aspirations.  Dans  l'énorme  masse  de  sa 
musique  religieuse,  presque  toute  conservée  aux 
archives  de  la  Cathédrale  malacitane,  on  peut  dis- 
tinguer deux  manières  :  une  superficielle,  toute  exté- 
rieure, fort  brillante,  comportant  de  nombreuses 
voix,  divisées  en  plusieurs  chœurs,  et  un  accompa- 
gnement instrumental,  qui  sans  doute  devait  être  la 
préférée  du  chapitre;  et  une  autre,  sévère  et  gran- 
diose, d'un  style  très  pur,  qui  nous  semble  plus 
d'accord  avec  sa  propre  façon  de  sentir.  A  ce  second 
genre  appartiennent  ses  véritçibles  chefs-d'œuvre 
comme  l'admirable  Vexilla  régis  (Exemple  III)  à 
quatre  voix,  d'une  si  poignante  émotion  et  d'une  si 
majestueuse  beauté,  composé  en  vue  de  la  caracté- 
ristique cérémonie  de  la  Ensena  ',  propre  uniquement 
du  rituel  de  la  semaine  sainte,  pratiqué  dans  les 
cathédrales  de  l'Andalousie.  En  étudiant  cette  belle 
création  on  peut  voir  que  le  musicien  a  voulu  inter- 
préter en  toute  fidélité  la  liturgie,  et  traduire  son  sens 
mystique.  Il  u'a  écrit  que  deux  strophes  de  l'Hymne 
de  Venantids  Fortunatus,  la  première  vaillante, 
décidée,  hardie,  d'un  caractère  pour  ainsi  dire  guer- 
rier et  chevaleresque,  de  parfait  accord  avec  les 
paroles  du  texte  :  Les  étendards  du  roi  s'avancent;  la 
seconde  d'une  rare  suavité,  d'une  tendresse  contenue, 
d'un  sentiment  profond  et  concentré,  destinée  à  être 
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1.  Celle  cérémonie  de  la  EnseFia  —  drapeau  ou  étendard  —  est 
e-vécutée  le  Dimanche  des  Rameaux  et  le  Mercredi  Saint,  pendant 
les  vêpres.  Elle  a  un  grand  caractère  médiéval,  et  consiste  dans 
une  procession  autour  du  chœur,  dans  laquelle  on  conduit  triom- 
phalement le  drapeau  de  la  croix,  qu'une  fois  de  retour  au  maitre- 
autel,  Tofûciant  traîne  par  terre,  puis  élève  de  nouveau,  pour  finir 
par  s'envelopper   dans  ses  plis,  tandis    que  les    autres  chanoines 


adorent  l'insigne  de  la  Rédemption.  Tout  cela  rappelle  ce  qui  se 
faisait  sur  les  cadavres  des  gruerriers  morts  à  la  croisade.  Il  paraît 
que  cette  cérémonie  fut  instituée  en  commémoration  de  la  Bataille 
de  las  Navas  de  Tolosa  (1222),  gagnée  par  les  troupes  espagnoles 
contre  l'armée  de  l'Emii-  Al-Mumenis,  victoire  qui  rendit  possible 
la  conquête  de  r.\ndalousie. 
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chantée  pendant  l'adoration  de  la  croix  tracée  sur  le 
drapeau  symbolique.  C'est  une  création  superbe, 
digne  des  plus  grands  maîtres  du  xvi"  siècle,  que  l'on 
exécute  encore  régulièrement  de  nos  jours.  Citons 
deux  autres  œuvres  de  Frangés  de  Iribarren  d'une 
aussi  grande  beauté,  le  Magnificat  à  six  voix  et  la 
Séquence  {Victimx  Paschali)  à  huit  voix,  pour  la  Fête 
de  Pâques. 

Le  maître  de  chapelle  de  Malagâ  reste  une  figure 
glorieuse  complètement  isolée;  il  a  des  précédents, 
mais  il  n'a  pas  de  continuateurs.  Les  artistes  qui  lui 
succèdent  se  laissent  absolument  dominer  par  le 
mauvais  goût  régnant,  bien  qu'il  y  eût  parmi  eux  plus 
d'un  talent  digne  d'estime,  comme  D.  Jaime  Torrens 
et  D.  Juan  Bros.  Ce  dernier,  qui  dirigea  la  chapelle 
malacitane  de  1807  à  1815,  pour  passer  à  celte  date 
à  celle  de  Léon,  où  il  remplaça  D.  Juan  Ferez,  avait 
été  élève  de  Queralt,  le  célèbre  maître  catalan.  Bros 
mourut  en  1852  et  a  laissé  un  grand  nombre  d'œuvres 
appréciables. 

D'autre  part,  l'école  valencienne  produisit  de  même 
des  artistes  de  valeur.  A  ce  groupe  se  rattache  Don 
Pedro  Rabassa,  maître  de  chapelle  de  l'église  métro- 
politaine de  Valence,  de  1713  à  1724,  date  oii  il  quitta 
ce  poste  pour  occuper  une  position  semblable  à  la 
Cathédrale  deSéville,  qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort, 
en  1760.  Il  fut  le  continuateur  de  Juan  Ginez  Perez 
et  de  Comes,  et,  comme  ce  dernier,  il  se  plaisait  à 
écrire  dans  un  style  pompeux,  pour  un  grand  nombre 
de  voix.  Eslava  a  publié  un  de  ses  Motets  à  douze 
voix  '■  qui  démontre  sa  grande  habileté  contrapon- 
tique.  Un  de  ses  successeurs  immédiats,  dans  cette 
dernière  maîtrise,  le  catalan  Don  Antonio  Ripa, 
mérite  une  mention  spéciale.  Elevé  comme  entant  de 
chœur  ù  la  cathédrale  de  Tarragone,  ville  où  il  naquit 
vers  1720,  il  devint  prêtre,  et  fut  maître  de  chapelle 
de  l'église  des  Carmes  de  ladite  ville,  où  il  remplaça 
Don  Joseph  Picanol,  artiste  très  renommé;  puis  il 
dirigea  pendant  quelques  années  celle  du  Couvent 
des  Descalzas  Reaies  de  Madrid,  qu'il  renonça  pour 
prendre  part  au  concours  ouvert  pour  la  maîtrise  de 
Séville  et  le  bénéfice  qui  lui  était  annexé.  Ayant 
triomphé  de  tous  les  concurrents,  Ripa  prit  posses- 
sion de  sa  nouvelle  place  le  23  juin  1708,  et  il  l'occupa 
jusqu'au  3  novembre  1795,  date  de  sa  mort.  Ses 
compositions  furent  très  appréciées  de  son  temps  et 
se  répandirent  dans  presque  toutes  les  églises  d'Es- 
pagne, mais  les  plus  importantes  se  trouvent  aux 
archives  de  la  Basilique  sévillane.  Dans  la  Lira  sacro- 
hispana  (!=■■  vol.  de  la  2"^  série)  on  trouve  deux  de  ses 
compositions,  une  Messe  à  S  voix  en  deux  chœurs, 
avec  2  violons,  2  cors,  orgue  et  contrebasse,  et  un 
Stabat  Mater,  sur  le  plain-chant,  aussi  à  8  voix  en 
deux  chœurs  avec  orgue,  ouvrage  fort  bien  écrit  et 
d'un  style  excellent. 

Revenant  aux  musiciens  de  l'école  de  Valence,  il 
serait  injuste  d'oublier  des  artistes  tels  que  D.  Pedro 
Martinez  de  Orgambide,  maître  de  la  célèbre  cha- 
pelle du  Corpus  Christl,  en  1729,  et  auteur  d'un  ora- 
torio de  la  Nativité-;  Don  José  Prad.\s  et  Don  Pas- 


1.  Voir  te  II"  vol.  de  la  "2^  série  de  la  Lira  sacro-hispana.  Plu- 
sieurs historiens  affirment  que  Rabassa  avait  laissé  en  manuscrit 
uu  ouvrage  didactique  fort  important  traitant  l'harmonie,  le  coi.tre- 
point  et  la  composition,  il  formait  un  volume  in-folio  de  516  pages 
et  était  intitulé  :  Guia  para  los  que  quierun  aprender  la  compo- 
ste ion. 

•2.  Oratorio  sacro  al  Nacimiento  de  Christo  Nuestro  Se^or 
Impreso  en  Palma,  Con  Licencia,  en  casa  de  Gerônimo  Frau).  A 


CUAL  Fuentes,  tous  les  deux  directeurs  de  la  maîtrise 
métropolitaine,  le  premier  à  partir  de  1728,  et  le 
second  depuis  le  8  juin  1757,  jusqu'au  jour  de  sa 
mort,  le  26  avril  1768.  Ce  dernier  fut  l'un  des  plus 
remarquables  compositeurs  du  groupe  valencien,  et 
se  distingua  tout  autant  dans  le  style  purement 
sacré  '  que  dans  la  composition  des  Villancicos  pour 
Noël,  usage  toujours  en  vigueur,  malgré  que  la  prag- 
matique du  17  juin  1765,  en  prohibant  l'exécution 
des  Autos  sacramentales,  venait  de  porter  un  rude 
coup  aux  oratorios  et  aux  autres  œuvres  musicales 
non  strictement  liturgiques,  qu'une  trop  grande  tolé- 
rance avait  admises  dans  les  églises.  Le  fait  est  que 
la  plupart  de  ces  oratorios,  composés  sur  des  poèmes 
d'un  goût  détestable,  n'étaient  que  des  imitations 
directes  de  l'opéra  italien,  et  surtout  de  ses  défauts, 
principalement  de  l'abus  du  virtuosisme  vocal.  Quant 
aux  Villancicos,  on  doit  avouer  qu'ils  avaient  bien 
dégénéré  et  fini  par  tomber  dans  le  vulgaire  et  le 
trivial.  Autrefois  ils  étaient  l'inspiration  du  peuple 
transformée  et  épurée  par  l'artiste,  tandis  que  main- 
tenant ce  n'étaient  que  des  créations  d'un  réalisme 
grossier,  propre  à  séduire  et  flatter  les  bas  instincts 
d'une  multitude  superstitieuse  et  sans  aucune  éduca- 
tion. Au  lieu  d'élever  le  peuple  jusqu'à  lui,  fart  des- 
cendait jusqu'à  la  vulgarité  pour  obtenir  ses  suffrages,, 
et  cette  condescendance  dégradante  n'est  pas  un 
des  moindres  symptômes  de  la  décadence  générale. 
Encore  au  début  du  siècle  on  peut  citer  quelques 
exceptions  comme  les  compositions  de  ce  genre  dues 
à  un  artiste  peu  connu,  Hinojosa,  dont  on  ne  possède 
presque  pas  de  données  biographiques.  Il  fut  très 
apprécié,  cependant,  des  plus  illustres  maîtres  de 
son  époque,  et  Valls  le  citait  souvent  comme  un 
excellent  modèle.  Ses  Villancicos  furent  surtout  par- 
ticulièrement estimés  et  il  nous  faut  reconnaître 
(E.xemple  IV)  qu'ils  sont  vraiment  [charmants,  rem- 
plis d'une  grâce  fraîche  et  délicate,  et  d'un  sentiment 
ingénu  et  naïL  Mais,  à  mesure  que  la  fin  du  siècle 
s'approche,  le  mauvais  goût  et  la  grossièreté  devien- 
nent endémiques,  jusqu'à  rendre  ridicule,  grotesque 
et  franchement  intolérable  —  ce  qui  causa  sa  mort  — 
cette  manifestation  si  caractéristique  et  si  originale 
de  l'art  national. 

En  revanche  une  nouvelle  mode,  pour  ainsi  dire,, 
venait  de  s'implanter,  celle  de  chanter  aux  églises  des 
compositions  extra-liturgiques  sur  des  poèmes  en 
langue  vulgaire,  Letrillas  et  Gozos,  généralement  en 
honneur  de  l'Eucharistie  ou  de  la  Sainte  Vierge.  Cette- 
nouveauté  fut  surtout  bien  reçue  dans  les  couvents 
de  femmes,  car  les  religieuses,  peu  versées  dans  la 
langue  latine,  préféraient  chanter  dans  leur  idiome 
maternel.  L'idée  en  soi  n'était  pas  mauvaise,  mais 
grâce  au  milieu  où  elles  se  développèrent  les  compo- 
sitions du  nouveau  genre  ne  tardèrent  pas  à  tomber 
dans  un  style  fade,  mièvre  et  sentimental,  d'un  goût 
douteux.  En  réalité  on  peut  voir  là  l'origine  de  ces 
cantiques  qui  déshonorent  encore  de  nos  jours  l'au- 
guste sévérité  du  culte.  Nous  reproduisons  (Exemple  V) 
une  de  ces  Letrillas  au  Saint-Sacrement,  composée 
pour  quatre  voix  de  femmes  —  sans  doute  pour  un 


1,1  Bibl.  Nacional  de  Madrid.  Cette  œuvre  fut  exécutée  à  Palma  le 
23  janvier  1729. 

3.  Avant  de  devenir  maître  de  chapelle  de  la  Catliédrale,  Fuentes- 
avait  dirigé  la  maîtrise  de  l'église  de  Saint-André,  l'une  des  plus 
importantes  de  la  ville  de  Valence.  Dans  la  Lira  sacro-hispana^ 
Eslava  a  publié  un  Beatus  vir  a  deux  voix  avec  orgue,  composé 
par  cet  illustre  musicien. 
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couvent  de  religieuses  —  par  le  fameux  maître  Je 
chapelle  de  la  cathédrale  de  Mondofledo,  vers  1748, 
Don  Antonio  Ventura  Roel  delRio,  artiste  dont  nous 
avons  déjà  parlé  à  propos  de  sa  controverse  sur  la 
technique  de  l'art  avec  le  Père  S(iLER  et  qui  jouit 
d'une  très  grande  renommée  comme  compositeur  de 


cette  sorte  d'ouvrages.  La  dite  LetriUa  ne  laisse  pas  de 
présenter  un  certain  intérêt,  mais  on  y  peut  déjà  per- 
cevoir cette  sensiblerie  larmoyante  qui  ne  tardera  pas 
à  devenir  le  trait  caractéristique  de  ce  genre  secon- 
daire de  la  musique  religieuse. 
Don  P.vscual  Fuentes  eut  comme  successeur  à  la 
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llo  y    fue  -  ra 


maîtrise  valencienne,  un  compositeur  issu  de  la 
même  école,  Francisco  Morera,  qui  la  dirigea  de  1768 
à  1793.  Ce  fut  encore  un  esprit  assez  pur  et  quelque 
peu  fidèle  aux  vieilles  traditions.  Mais  son  remplaçant, 
José  Pons,  disciple  de  Balius  et  ancien  maître  de  cha- 
pelle de  la  cathédrale  de  Girone,  causa  la  ruine  de 
cette  chapelle  célèbre,  qui  jusqu'à  ce  moment  avait 
cultivé  de  préférence  le  style  classique,  en  y  introdui- 
sant le  goût  pompeux  et  théâtral,  fort  empli  d'italia- 
nisme, qu'avaient  développé,  dans  l'école  catalane, 
DuRAN  et  ses  continuateurs.  Le  dramatîsme  outré  de 
certaines  œuvres  de  Pons  dépasse  la  limite  permise 
dans  le  genre  religieux;  c'est  de  la  musique  de  théâtre 
tout  bonnement  et,  ce  qui  est  pis,  de  la  mauvaise 
musique.  Par  malheur,  à  mesure  que  nous  appro- 
chons du  xix'  siècle,  cette  déclaration  doit  revenir 
souvent  sous  notre  plume,  mais  la  vérité  nous 
l'impose,  car  il  nous  faut  avouer  que  tout  le  glorieux 
passé  était  condamné  à  disparaître  dans  un  lamen- 
table oubli,  duquel  quelques  hommes  de  bonne 
volonté  —  et  nous  osons  nous  compter  parmi  eux  — 
tentent  aujourd'hui,  quoique  en  vain,  de  le  tirer. 

Ce  que  PoNS  fit  à  Valence  et  Duran  à  Barcelone, 
Francisco  Javier  Garcia,  connu  même  dans  sa 
patrie  sous  le  surnom  de  Spagnoletto,  qu'il  avait  reçu 
pendant  son  long  séjour  en  Italie,  le  réalisa  à  Sara- 
gosse.  On  ne  saurait  nier  la  grande  fantaisie  de  cet 
artiste,  ni  son  extraordinaire  facilité  pour  créer  des 
mélodies  simples  et  élégantes  ;  par  malheur  ces 
excellentes  qualités  naturelles  ne  purent  être  plus 
mal  appliquées.  Contaminé  par  le  goût  italien, 
Garcia  voulut  vainement  réagir  lorsqu'il  rentra  en 
Espagne  et  obtint  d'emblée,  sur  sa  réputation  d'ope- 
risUi,  le  poste  de  maître  de  chapelle  de  la  Seo  de  la 
capitale  aragonaise,  qu'il  occupa  pendant  plus  de 
cinquante  ans,  depuis  le  20  mars  1756,  date  où  il 
remplaça  Don  José  Lanuza,  musicien  très  respec- 
table, jusqu'au  20  février  1809,  jour  de  sa  mort,  sur- 
venue pour  s'être  contagié  en  soignant  les  pestiférés, 
lors  du  second  siège  de  la  ville  héroïque  par  l'armée 
de  Nai'Oléon. 

Gahcia  s'était  rendu  en  Italie  pour  étudier  le 
genre  libre  alors  à  la  mode,  que  les  écoles  espagnoles, 
plus  puristes,  se  refusaient  à  admettre  dans  le  style 
religieux.  On  prétend  que,  rentré  en  Espagne,  il 
reconnut  la  supériorité  indiscutable  de  l'art  ancien 
et  que  de  bon  gré  il  se  soumit  à  prendre  des  leçons 
de  Luis  Serra,  alors  maître  de  chapelle  à  la  cathé- 
drale   du  Pilar.  Son  bon  vouloir  fut  inutile,  il  était 


me  pier  do. 


trop  mal  habitué  pour  refaire  son  éducation  artis- 
tique, et  en  plus,  si  sa  musique  trouvait  des  applau- 
dissements, il  n'en  était  pas  de  même  pour  ses  efforts 
vers  l'art  sérieux,  que  personne  ne  semblait  plus 
comprendre  ni  estimer.  Porté  par  sa  fécondité  inven- 
tive et  sa  verve  extraordinaire,  il  finit  par  proscrire 
la  fugue  et  tous  les  artifices  contrapontiques  et 
voulut  qu'en  s'abstenant  de  tout  étalage  de  savoir 
inutile,  on  tînt  compte  avant  tout  de  l'expression  des 
paroles.  L'idée  était  raisonnable,  mais  elle  fut  mal 
mise  en  pratique,  car  Garcia  ne  visa  qu'à  produire 
de  l'effet,  en  traduisant  le  texte  d'une  façon  par  trop 
banale  et  vulgaire,  sans  se  préoccuper  du  sentiment 
intérieur.  Naturellement,  il  acquit  bien  vite  l'appro- 
bation de  la  foule,  qui  se  contente  d'émotions  faciles, 
et  obtint  une  énorme  popularité.  Il  écrivit  alors  toute 
une  série  de  Messes  brèves  avec  accompagnement 
d'orgue,  d'une  exécution  très  facile,  propres  pour 
les  fêles  de  seconde  classe,  dans  lesquelles  l'or- 
chestre n'était  point  admis,  et  ces  compositions 
médiocres  ne  tardèrent  pas  à  être  adoptées  par  toutes 
les  maîtrises  qui  les  substituèrent  aux  anciennes 
œuvres  en  style  rigoureux,  pour  chanter  au  lutrin 
[mùsica  de  facistol),  que  l'on  exécutait  d'usage  dans 
ces  sortes  de  solennités,  dernier  vestige  qui  subsis- 
tait encore  des  grandes  traditions  de  la  polyphonie 
vocale.  On  peut  affirmer  que,  grâce  aux  œuvres  du 
Spagnoletto,  en  1796,  cet  art  d'une  si  grande  noblesse, 
et  le  seul  qui  semble  convenir  à  la  liturgie  catho- 
lique, était  complètement  disparu  des  églises  espa- 
gnoles. Le  talent  de  Garcia  fut  indiscutable,  mais 
nous  croyons  qu'outre  les  défauts  de  son  éducation 
première  et  le  mauvais  goût  de  son  temps,  ses 
mêmes  qualités  lui  firent  beaucoup  de  tort.  La  plu- 
part de  ses  créations  ont  l'air  d'avoir  été  improvisées 
ou,  du  moins,  écrites  à  la  hâte,  par  une  imagination 
abondante,  jamais  au  court,  qui  se  leurre  elle-même 
par  son  extrême  facilité.  Peut-être  aurait-il  réussi  beau- 
coup mieux  comme  compositeur  d'opéras  — les  succès 
qu'il  obtint  en  Italie  en  sont  une  preuve,  —  mais  en  ce 
qui  concerne  l'art  religieux,  son  œuvre  reste  bien  au- 
dessous  de  ce  qu'il  aurait  été  en  mesure  de  faire, 
élevé  dans  un  goût  plus  pur,  et  simplement  en  se 
donnant  la  peine  de  soigner  quelque  peu  son  style  et 
de  choisir  mieux  ses  idées.  Remarquons  qu'il  fut  le 
maître  de  quelques  artistes  qui  comptent  parmi  les 
plus  illustres  de  la  première  moitié  du  xix'=  siècle, 
tels  D.  Nicolas  Ledesma  et  D.  M.iriano  Rodriguez  de 
Ledesma;  mais  le  premier  par  son  étude  approfondie 
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de  l'orgue  —  il  était  un  exécutant  de  toute  première 
force  —  et  le  second  sous  l'influence  du  mouvement 
romantique,  se  développèrent  dans  un  tout  autre 
sens,  heureusement  pour  la  musique  nationale. 
L'action  exercée  par  le  Spagnoletto  sur  l'art  religieux 
du  xyiif  siècle  est  considérable,  car  il  eut  de  nom- 
breux imitateurs  séduits  par  sa  facilité  et  son  insou- 
ciance, mais  presque  toujours  dépourvus  de  son 
talent;  elle  dure  encore  de  nos  jours,  car  souvent 
l'on  peut  entendre  exécuter,  un  peu  partout  en 
Espagne,  ses  œuvres  brillantes  et  agréables,  mais 
sans  aucune  profondeur.  .Notre  devoir  d'historien 
nous  oblige  à  en  signaler  les  plus  caractéristiques, 
comme  ses  deux  séries  de  Répons  pour  les  Matines 
de  Noël  et  de  la  Fête  des  Rois,  et  son  célèbre  Psaume 
Dixit  Dominiis,  considère  comme  un  chef-d'œuvre', 
créations  que  nous  indiquons  à  titre  de  curiosité, 
mais  que  nous  nous  gardons  bien  de  donner  comme 
des  modèles. 

Nous  ne  finirions  jamais  cette  partie  de  notre  tra- 
vail, déjà  assez  longue,  si  nous  devions  nous  arrêter 
sur  chaque  artiste,  car  il  est  rare  que  dans  la  liste 
des  maîtres  de  chapelle  des  Cathédrales,  Basiliques, 
ou  Couvents  de  la  Péninsule  —  et  ils  étaient  innom- 
brables à  cette  époque  —  on  ne  trouve  quelque  per- 
sonnalité intéressante  sous  tel  ou  tel  aspect,  soit 
comme  conservateur  du  passé  et  par  cause  préten- 
dant de  toutes  ses  forces  combattre  l'influence  ita- 
lienne, soit  comme  partisan  des  modes  nouvelles  et 
dépravaleur  du  goût.  Nous  allons  passer  en  revue, 
d'une  façon  rapide,  les  plus  importants,  surtout 
ceux  qui  appartiennent  au  premier  groupe.  A  la  maî- 
trise d'Oviedo  nous  trouvons,  au  début  du  siècle,  Don 
Enrique  Villaverde,  puis  son  successeur  en  1730, 
Don  Peuro  Fi:rio,  deux  compositeurs  de  mérite. 
Parmi  les  œuvres  de  ce  dernier,  on  cite  un  Te  Deum 
à  huit  voix  et  un  Service  de  Vêpres  à  quatre,  d'un 
effet  admirable  et  d'une  grande  noblesse.  Plus  tard 
on  doit  faire  mention  de  D.  Juan  Paez  y  Centella^ 
qui  régit  la  même  maîtrise  jusqu'aux  premières 
années  du  xi.\'=  siècle,  et  dont  Eslava  a  publié 
l'Hymne  des  Vêpres  de  la  Nativité  du  Seigneur  IJesu 
Redemptor  omnium)  à  quatre  voix. 

Dans  la  petite  ville  de  Cuenca  brilla  le  talent  de 
Don  Pedro  Aranaz,  compositeur  de  la  plus  grande 
valeur,  aux  tendances  classiques.  Il  y  fut  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale,  depuis  1780  jusqu'à  sa 
mort,  survenue  vers  1825.  Un  colonel  mélomane  de 
l'armée  française,  qui  fit  la  guerre  en  Espagne  en 
•1809  et  en  1823,  mit  en  partitions  une  de  ses  Messes 
pour  huit  parties  réelles  en  deux  chœurs,  que  Che- 
RUBiNi,  si  bon  juge  dans  la  matière,  trouva  admirable 
de  style  et  de  facture-.  Cela  nous  semble  tout  natu- 
rel, car  Aranaz,  de  qui  on  trouve  deux  compositions 
—  un  Offertoire  à  cinq  voix  et  un  Laudate  Dominum 
k  six  voix  en  deux  chœurs,  avec  accompagnement  de 
violons,  cors  et  orgue  —  dans  la  Lira  sacro-hispana, 
fut  un  artiste  sérieux,  imbu  des  grandes  traditions 


1.  Nous  ne  ct-oyons  pas  qu'il  existe  d'œuvres  imprimées  du 
Spagnoletto^  mais  ea  revanche  presque  toutes  les  archives  des 
cathédrales  espajïnoles  en  possèdent  quelques-unes  en  manuscrit. 
La  Bibl.  des  Musikfreutufe  de  Vienne  conserve  la  partition  manus- 
crite de  son  oratorio  Tobin  pour  3  soprani,  contralto,  chœur  et 
quatuor  de  cordes,  qui  date  de  1752. 

2,  Presque  tous  les  écrivains  musicaux,  y  inclus  Féxis  et 
EiTSER,  font  de  ce  maître  deux  personnes  distinctes,  un  certain 
Ahanay,  qui  aurait  été  maître  de  chapelle  â  la  cathédrale  de 
Cuenca  et  serait  mort  vers  17S0,  et  le  véritable  Ar.vn.\z,  qui  prit 
possession  de  la  maîtrise  à  ladite  date  et  mourut  en  1825.  Ce  dernier 


dujpassé  et  possédant  un  savoir  littéraire  et  musical 
peu  commun. 

La  maîtrise  tolédane  fut  successivement  dirigée 
par  Don  Jaime  Casellas,  puriste  rigoureux,  qui  se  fit 
remarquer  par  sa  polémique  avec  l'italianisant  Don 
José  Doran,  importateur  des  nouveautés  étrangères, 
et  soi-disant  élève  de  Durante,  mais  à  vrai  dire 
s'étant  approprié  les  défauts  de  l'école  napolitaine 
plutôt  que  l'enseignement  de  ce  savant  maître  2;  par 
Don  Andres  Torrentes,  dont  le  Mar/nificat  à  quatre 
voix,  publié  par  Eslava  dans  la  collection  précitée, 
est  excellent;  puis  enfin  par  D.  Franxisco  Junc.\  y 
QuEHOL,  esprit  de  moindre  envergure. 

Quant  à  la  capitale  de  la  monarchie,  lorsque  le 
xviii=  siècle  commença,  on  y  trouvait  encore  une 
nombreuse  assemblée  d'artistes  de  premier  ordre 
comme  Don  Juan  Perez  Rold.\n,  mort  en  1722, 
maître  de  chapelle  du  Monastère  de  l'Incarnation, 
poste  où  il  eut  comme  successeur  Don  Die(;o  Muclas, 
organiste  renommé;  Don  José  San  Juan,  qui  occupait 
la  place  analogue  au  couvent  des  Descalzas  reaies; 
Don  Francisco  IIernandez,  aussi  employé  à  la 
chapelle  de  l'Incarnation;  Don  Gregorio  Bartolomé 
Remâcha,  directeur  de  celle  de  Saint-Gaétan,  et  à  la 
propre  Chapelle  royale,  soit  celle  du  palais.  Don  José 
DE  Torres  Martinez  Bravo,  premier  organiste  depuis 
1702  jusqu'en  1738,  et  le  célèbre  Antonio  Litéres, 
qui  vivait  encore  en  1752. 

Une  telle  abondance  de  musiciens  démérite  ne  doit 
pas  nous  sembler  tellement  extraordinaire,  car  les 
énormes  richesses  des  églises  d'Espagne  et  le  luxe 
avec  lequel  les  cérémonies  du  culte  étaient  célébrées 
ne  sont  ignorées  de  personne.  Dans  presque  toutes 
les  cathédrales,  ainsi  que  dans  beaucoup  de  couvents, 
une  école  gratuite  de  musique  était  annexée  à  la 
maîtrise,  et  on  y  élevait  des  chanteurs  et  des  compo- 
siteurs formés  jusqu'alors  dans  une  discipline  sévère 
et  d'après  les  règles  de  l'art  classique,  et  c'est  seule- 
ment lorsque  ces  établissements  d'enseignement 
tombèrent  entre  les  mains  des  musiciens  italiani- 
sants, que  le  mal  se  fit  général  et  que  la  décadence  déjà 
commencée  s'achemina  vers  la  ruine  totale.  Iriarte, 
dans  son  Poi;me  sur  la  Musique,  dit  que  de  son 
temps  la  somme  destinée  à  l'entretien  des  chapelles 
musicales  des  principales  églises  d'Espagne  s'élevait 
à  un  revenu  annuel  de  quatre  cent  mille  ducats 
(c'est-à-dire  près  d'un  million  deux  cent  mille  francs), 
somme  énorme  à  cette  époque,  et  qu'en  plus,  seule- 
ment à  Madrid,  pour  les  cérémonies  religieuses  pri- 
vées, on  dépensait  par  an  vingt  mille  duras,  soit 
cent  mille  francs.  On  comprend  qu'avec  un  tel  bud- 
get il  était  facile  de  bien  faire  les  choses.  Mais  tout 
cet  argent  fut  bien  mal  employé  pour  l'art  véritable  ; 
avec  de  telles  ressources  et  une  bonne  direction,  en 
s'àppuyant  sur  les  traditions  du  passé,  on  aurait  pu 
développer  définitivement  l'art  national  et  le  porter  à 
un  haut  degré  de  perfection. 
Cependant  rien  n'échappait  à  l'influence  italienne 


était  originaire  de  Soria  et  on  prétend  qu'il  a  laissé  en  manuscrit  un 
Traité  de    contrepoint  et  de  composition,  qui  semble  disparu. 

3.  Les  documents  de  cette  controverse  se  trouvent  à  la  Biblio- 
thèque de  Bologne,  parmi  les  papiers  du  Père  Martini,  que  l'on 
avait  élu  comme  arbitre.  Madrig.  a  i  voct  e  apologia  di  esso  di 
D.  GiuSEPPE  DuHAN,  maestro  di  capella  in  Barcelona,  in  risposta 
alla  critica  fattane  da  D.  Giacomo  Casei-las,  maestro  di  capella 
in  Toledo,  l'anno  nsô.  (Mns.  de  74  pag.  contenant  la  critique  do 
Casellas  et  l'apologie  de  Dur.\n  en  double  texie  espagnol  et  ita- 
lien). Cette  polémique  se  prolongea  jusqu'en  1757,  et  n'aboutit  à 
rien  de  pratique,  comme  on  peut  bien  le  supposer. 
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et,  à  la  Chapelle  royale  qui  aurait  dii  donner  l'exem- 
ple, on  admit  ouvertement  des  artistes  étrangers. 
Cela  serait  compréhensible  si  on  avait  choisi  des 
maîtres  d'un  véritable  mérite,  comme  cela  arriva  en 
France  avec  Lully  et  plus  tard  avec  Cherui3INI;  mais 
qui  a  entendu  parler  de  Falconi,  de  Corselli  ou  de 
CoNFORTO,  les  grands  protégés  de  Philippe  V  et  de  son 
héritier?  Les  œuvres  qu'ils  nous  ont  laissés  sont  au- 
dessous  du  médiocre.  Néanmoins,  au  premier  des 
trois  inconnus  qne  nous  venons  de  nommer,  l'on 
confia  la  direction  de  la  musique  de  la  cour,  et  cette 
nomination  absolument  injuste,  car  bientôt  on 
s'aperçut  de  l'insuriisance  de  Falconi,  ce  pourquoi  l'on 
fit  venir  de  Parme  ledit  Corselli,  ne  semble  pas 
avoir  été  étrangère  à  la  mort  de  Don  José  de  Torres, 
qui,  par  lui-même  et  avec  son  imprimerie  musicale, 
avait  tant  fait  pour  le  développement  de  l'art  national. 
Ce  maître  mourut  le  4  juillet  1738,  juste  quinze 
jours  après  que  l'intrus  parmesan  avait  pris  posses- 
sion du  poste  de  maître  de  la  chapelle  royale  '. 

On  ne  saurait  nier  que  Torres  JIartinez  fut  un 
compositeur  de  véritable  talent  et  un  des  derniers 
représentants  des  traditions  du  passé.  Surtout  par  le 
concept  esthétique,  c'est-à-dire  par   la  noblesse  de 


l'insniration  et  l'austérité  dans  l'e.xpression  des  sen- 
timents, car  d'autre  part  son  style,  d'une  grande 
ampleur,  ne  méprise  pas  les  progrès  de  la  technique. 
Ses  diverses  œuvres,  et  elles  sont  nombreuses,  nous 
révèlent  de  grandes  qualités.  Nous  citerons  particu- 
lièrement son  superbe  Office  des  morts  à  quatre  voix, 
dont  nous  reproduisons  (Exemple  VI)  un  fragment, 
écrit  d'après  ce  que  l'auteur  indique  pour  les  funé- 
railles du  jeune  roi  Louis  V.  Cette  composition ,  dont  la 
renommée  fut  fort  grande,  est  vraiment  belle;  écrite 
avec  la  plus  grande  sobriété  elle  réussit  à  nous  émou- 
voir par  ses  accents  de  douleur  contenue,  son  âpre 
désolation  et  malgré  cela  par  sa  foi  profonde  et  ardente 
dans  une  vie  meilleure.  Voilà  bien  l'esprit  des  glorieux 
maîtres  d'autrefois.  Pendant  longtemps  l'Office  des 
morts  de  Torres  Marti.nez  fut  très  apprécié  des  véri- 
tables connaisseurs,  mais  peu  à  peu  il  finit  par  être 
oublié  jusqu'à  disparaître  enfoui  sous  la  constante 
avalanche  des  cantilènes  venues  d'Italie.  Le  compo- 
siteur espagnol  aurait  pu  relever  le  prestige  de  la 
chapelle  de  la  cour,  mais  il  fut  sacrifié,  grâce  aux 
absurdes  impositions  de  la  mode,  à  des  artistes  qui 
lui  étaient  bien  inférieurs  sous  tous  les  rapports. 
Sous  la  direction  de  Corselli  cette  maîtrise,  jus- 
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I.  Un  ij'i-und  nombre  du  composiLioiis  de  Torhes  sont  conservées 
auv  iiichives  de  U  Cliupelle  Royale.  On  y  remarque  hi  Messe  a 
8  voix  avec  violons  cl  liauLbois  ad  placitum.  inlitulée  Liidovicus 
/irimus  et  composée  pour  l'avcnement  au  trine  êc  ce  monarque 
dont  le  règne  fut  éphémère,  ainsi  que  le  liequiem  écrit  en  l'î2.!t 
pour  ses  funérailles    {Ad  exeguias    Luduiûci  primi^.   Les  anciens 
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inventaires  de  ladite  chapelle  font  mention  d'un  volume  de  ses 
œuvres  imprimé  dans  rétablissement  dirigé  par  le  maître  lui-même 
et  dédié  à  Philippe  V.  Il  contient  cinq  Messes  a  quatre  voi.\,  une  à 
cinq  et  une  à  six.  un  Office  des  morts  et  \' Asperges  et  Vidi  aquam 
pour  les  deux  temps  de  l'année  liturpique.  Nous  en  avons  vu  un 
exemplaire  aux  Archives  de  la  cathédrale  de  .Malagâ. 
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qu'à  ce  moment  si  remarquable,  perdit  beaucoup  de 
son  ancienne  splendeur,  car  le  musicien  italien  se 
prooccupait  avec  plus  d'intérêt  des  représentations  de 
l'opéra  et  des  fêtes  royales  que  des  solennités  reli- 
gieuses. Du  reste,  l'impulsion  donnée  par  Farinelli 
aux  spectacles  musicaux  fut  assez  grande  pour 
exiger  l'attention  constante  de  plusieurs  chefs  d'or- 
chestre. Les  concerts  presque  journaliers  et  les 
répétitions  des  ouvrages  nouveaux  absorbaient  telle- 
ment le  temps  de  Corselli  que  le  service  de  la 
chapelle  était  presque  abandonné.  Cet  état  de  choses 
porta  I'Archevéque  de  Tolède,  qui  comme  Patriarche 
des  Indes  remplissait  la  charge  de  Grand  Aumônier 
de  la  Cour,  à  demander  la  nomination  d'un  maître 
de  chapelle  auxiliaire,  uniquement  consacré  à  son 
service.  La  pétition  fut  agréée  et,  suivant  les  conseils 
du  Caidinal-Primat,  le  11  avrill739,  la  nouvelle  place 


fut  confiée  à  Don  José  de  NEnR.\,  choix  qui  ne  pou- 
vait être  meilleur.  D'abord  organiste  du  couvent  des 
Descalzas  Reaies,  depuis  le  29  mai  1724,  Nebr.a  était' 
devenu  second  organiste  de  la  cour.  11  connaissait 
donc  par  expérience  l'abaissement  de  la  maîtrise  et 
du  premier  moment  résolut  d'y  porter  remède.  Doué 
d'un  goût  très  sûr  et  d'une  énergie  peu  commune,  pos- 
sédant un  profond  savoir  et  un  caractère  élevé,  il 
réussit  dans  son  entreprise  et  peut-être,  s'il  avait 
trouvé  quelque  protection,  les  mauvaises  influences 
auraient  été  écartées  pour  toujours.  Sans  revenir  à  la 
pure  polyphonie,  ce  qui  n'était  plus  possible,  Nebra 
voulut  que  l'église  ne  devînt  pas  une  succursale  du 
théâtre,  et  n'admit  pour  le  service  du  temple  que  des 
œuvres  d'un  style  sévère,  d'une  inspiration  noble  et 
d'une  tenue  sobre  et  austère,  en  harmonie  avec  la 
dignité  du  lieu,  et  lui-même  donna  l'exemple  avec  sas 
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nombieuses  compositions,  parmi  lesquelles  se  trou- 
vent plus  d'un  chef-d'œuvre,  comme  YInvitatoire, 
psaumes  et  leçons  de  l'Office  des  Morts,  et  la  Messe  de 
Requiem  à  huit  loix,  compositions  écrites  avec  beau- 
coup de  pureté  et  d'une  expression  très  pathétique, 
pour  les  funérailles  de  la  Reine  Dona  Bâriîara  de. 
Braganza,  décédée  le  27  août  1758 '.Celte  belle  créa- 
tion a  été  publiée  par  Eslava  dans  la  Lira  sacro-his- 
pan'a  et  se  lait  admirer  tout  autant  par  la  grandeur 

|la  majesté  de  l'ensemble,  que  par  le  sentiment 
de  douleur  et  de  désolation  qui  y  domine,  car  Nebra 
était  encore  un  esprit  sain  et  fort,  nourri  des  f^lo- 
rieuses  traditions  nationales  dont  il  reste  l'un  des  der- 
niers défenseurs. 

Un  nouveau  coup,  d'une  portée  irréparable,  devait 
encore  infliger  une  rude  atteinte  aux  anciennes  tra- 
ditions. Le  24  décembre  1734,  un   incendie  détruisit 
le  vieil  /l /c(i;;ar  de  Madrid,  et  consuma  les  archives  de 
la  chapelle   de   musique.   Par  cette  catastrophe  de 
nombreux  chefs-d'œuvre  furent  perdus  pour  toujours. 
Nebra  et  son  collègue  Literes  reçurent  la  commis- 
sion de  former  le  nouveau  répertoire.  Us   firent  de 
leur    mieux   et   composèrent  plus    d'une  œuvre  de 
valeur.  Après  cet  accident,  un  certain  désarroi  s'était 
produit  dans   l'organisation   de  la  maîtrise   et   pour 
y    remédier   un    nouveau     règlement  fut  publié    le 
23   mai  1749.   Il  ne  servit  de  rien,   car    la  véritable 
cause  delà  décadence  n'était  autre  que  l'insouciance 
du  maître  de  chapelle  Corselli,  dont  l'unique  préoccu- 
pation était  l'opéra  italien.  Le  Cardinal  Mendoza  le 
comprit  ainsi,  et  parvint  à  l'aire  créer  exclusivement 
pour  Nebra,  dont  il  appréciait  les  hautes  qualités,  le 
poste   de   vice-maître,  avec   des   fonctions  indépen- 
dantes. Promu  à  cette  place  le  7  juin  1751,  le  musi- 
cien espagnol,  sûr  de  l'appui  du  Grand  Aumônier  de 
la    Cour,    rédigea    une    autre    constitution,    qui    fut 
approuvée  par  le  souverain  le  10  mars  1756,  et  mise 
en  vigueur  le  2  mai  suivant.  La  chapelle  lut  déliniti- 
vement   réorganisée  d'après  le  plan  que  voici  :  un 
maître  de  chapelle  honoraire  (Corselli),    un  vice- 
maître  effectif  (Nebra),  quatre  chanteurs  sopranos, 
quatre   contraltos,  quatre  ténors,   trois  basses,  trois 
organistes''^,  trois  ftajn/ies  (bassons  proprement  dits), 
deux  fagotes  (basson-quinte),  trois  violoncelles,  trois 
contre-basses,  douze  violons,  quatre  altos,  deux  haut- 
bois, deux  llùles,  deux  trompettes  et  deux  cors,  plus 
les  employés  subalternes.  Tous  ces  artistes  devaient 
être  reciutés  par  concours,  et  jouir  d'un  traitement 
fixe  avec  l'assurance  d'une  pension  de  retraite  après 
vingt-cinq  années  de  service  ou  dans  le  cas  d'acci- 
dent. Voilà   l'ensemble   du  personnel    destiné  à    la 
musique  mesurée,  car  le  plain-chant  n'avait  pas  été 
oublié;  un  chœur  de  dix-huit  voix  avec  un  organiste 
spécial   (D.    José   More.no   y    Polo)   lut  établi    par 
décret  du  18  avril  1757.  En  parcourant  les  nouvelles 
Constitutions   et    le    Règlement   annexé,   on   peut   se 
rendre  compte  du  talent  organisateur  de  Nebra  qui, 
grâce  à  son  énergie,  parvint  à  relever  quelque  peu  la 
chapelle  de  la  cour. 

Ce    maître    éminent    sous    tant    d'aspects   divers, 


1.  Les  compo^Uions  de  Nebha  sont  restées  manuscrites,  et  on 
en  trouve  le  plus  prand  nombre  aux  archives  delà  maîtrise  royale. 
Elles  coosislent  surtout  en  lïijmnes,  PsdUmeSy  Lamentations, 
Messes,  Motets,  etc.,  soit  pour  voix  seules,  soit  avec  accompagne- 
ment d'orgue  et  d'orchestre.  Parmi  les  plus  dignes  d'estime  on 
remarque  un  Miserere  daté  de  1763  pour  douze  voix  seules,  et  un 
autre  à  huit  voix  (de  1761),  dont  une  copie  se  trouve  Ji  la  Bibl.  du 
Conservatoire  de  Paris.  Le  Mns.  268  de  la  Chapelle  Sixline 
contient  quinze  psaumes  de  vêpres  à  quatre  voix  dus  à  cet  artiste 


mourut  à  Madrid  le  11  juillet  1708.  11  s'était  distingué 
non  seulement  comme  compositeur  de  musique  reli- 
gieuse, mais  aussi  par  ses  œuvres  dans  le  style 
profane.  Remarquons  en  passant  que  Nebra  fut  l'un 
des  derniers  compositeurs  de  Villancicos  pour  Noël  et 
l'Epiphanie,  car  en  1750,  à  la  mort  de  Caxizares, 
le  poste  de  poète  de  la  chapelle  royale  fut  supprimé 
et  l'on  prohiba  dorénavant  l'exécution  de  cette 
sorte  de  chansons.  C'est  ainsi  que  lentement  nous 
voyons  disparaître  tous  les  usages  traditionnels, 
entraînant  avec  eux  les  traits  caractéristiques  de  l'art 
national. 

A  côté  de  Nebra,  dans  les  autres  maîtrises  royales, 
nous  trouvons  aussi  quelques  artistes  non  moins  dignes 
d'estime,  tel  Don  Anto.nio  Rodriguez  de  Hita, 
l'illustre  théoricien  dont  nous  avons  déjà  parlé,  qui 
dirigea  la  maîtrise  du  couvent  de  l'Incarnation 
(après  la  mort  de  D.  José  Mir  y  Llusa,  —  compo- 
siteur appréciable,  —  survenue  vers  1754)  jusqu'au 
21  février  1787.  Bien  que  nous  devions  parler 
longuement  de  ce  maître  en  traitant  du  théâtre 
lyrique  national  pendant  la  période  qui  nous  occupe, 
il  nous  faut  faire  menti-on  à  cette  place  de  ses  œuvres 
de  musique  religieuse,  genre  dans  lequel  il  fit  preuve 
d'un  grand  talent.  LaBibl.  iVacio»a/ de  Madrid  conserve 
en  manuscrit  tout  un  recueil  d'Hymnes,  à  quatre  et 
huit  voix  (Sign.  Miisica  motética  prdctica,  I''ol.  A.  a  60- 
01)  de  sa  composition,  vi'aiment  admirables  par 
l'élégance  et  la  noblesse  du  style,  ainsi  que  par  la 
grandeur  de  l'inspiration.  Rappelons  le  nom  de  son 
successeur,  D.  Francisco  Anto.nio  Gutierrez, 
ancien  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  d'Avila, 
qui  a  laissé  des  œuvres  lort  estimables  et  qui  fut  le 
traducteur  espagnol  du  savant  ouvrage  théorique  du 
jésuite  E.xi.MENO,  que  nous  étudierons  dans  la  suite. 
Le  remplaçant  de  Nebra  comme  premier  orga- 
niste de  la  chapelle  royale,  D.  José  Lidon,  était  un 
virtuose  d'une  rare  habileté;  par  contre,  son  suc- 
cesseur dans  le  poste  de  vice-maître,  D.  José 
Francisco  Tei.xidor,  ne  s'élevait  pas  de  beaucoup 
au-dessus  de  la  médiocrité.  Pour  comble  de  malheur, 
à  la  mort  de  Corselli,  en  1778,  la  place  de  maître 
de  chapelle  fut  donnée  à  un  certain  D.  Antonio  de 
Ugena,  qui  la  conserva  jusqu'en  1805.  Il  ne  méritait 
nullement  cet  excès  d'honneur,  car  les  compositions 
qu'il  nous  a  léguées  sont  insignifiantes  et  ne  révèlent 
qu'un  esprit  routinier.  Entre  de  telles  mains  la 
maîtrise  de  la  cour  retomba  de  nouveau  dans 
l'abaissement  duquel  elle  venait  à  peine  de  sortir. 
Depuis  lors  elle  a  traîné  une  vie  languissante  sans 
atteindre  jamais  le  même  degré  de  splendeur  que 
dans  le  passé. 

Avant  de  terminer  cette  partie  de  notre  travail,  il 
nous  faut  parler  de  Don  Manuel  José  Doyague, 
artiste  d'indiscutable  valeur,  dont  la  réputation 
extraordinaire  dans  sa  patrie,  nous  semble  quelque 
peu  surfaite.  Il  était  originaire  de  Salamanque,  et 
presque  toute  sa  vie  s'écoula  dans  ladite  ville,  où 
il  naquit  le  17  février  1755.  Enfant  de  chœur  de  la 
cathédrale  et  élève  du  collège  qui  y  était  anne.vé,  il  y 


éminent.  Outre  sa  musique  religieuse,  genre  dans  lequel  il  est  l'un 
des  premiers  maîtres  de  son  temps.  Nebra  écrivit  trois  opéras 
espsgnols,  dont  nous  parlerons  dans  la  suite  lorsque  nous  traite- 
rons du  théâtre  musical,  et  un  grand  nombre  de  tonadillas  très 
appréciées  de  ses  contemporains. 

■2,  Nkbra  conservait  son  ancienne  place  rie  premier  organiste; 
celle  de  second  était  tenue  par  Litehes,  alors  au  déclin  de  sa  bril- 
lante carrière,  et  la  troisième  fut  confiée  à  Don  Miguel  Uavassa. 
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apprit  la  musique  théorique  et  pratique,  ainsi  que 
les  lettres  latines.  A  r;i;,'e  de  vingt-six  ans,  son 
maître  de  musique,  D.  Juan  iMartin,  le  fil  désigner 
comme  son  auxiliaire  dans  la  direction  de  la  maîtrise 
oapitulaire,  et  lorsqu'en  1789  il  prit  sa  retraite, 
DOYAGiJE  lui  succéda.  Il  conserva  celte  place  jusqu'à 
sa  mort,  survenue  le  18  décembre  1842.  Devenu 
prêtre  et  chanoine,  il  s'adonna  en  absolu  à  son  art. 
Doué  d'un  caractère  sombre,  il  vécut  isolé,  sans 
vouloir  voir  personne  et  uniquement  occupé  de  la 
composition  de  ses  ouvrages,  qu'il  ne  cherchait 
point  à  répandre,  manquant  de  toute  ambition,  et  se 
contentant  de  les  faire  exécuter  dans  sa  cathé- 
drale. Inconnu  hors  de  la  ville  qu'il  habitait,  sa 
réputation  éclata  tout  à  coup  en  1816,  lorsqu'il  con- 
sentit à  se  rendre  à  Madrid  pour  diriger  l'exécution 
d'un  Te  Deum  qu'il  avait  composé  à  l'occasion  de 
l'heureux  accouchement  de  la  reine.  Cette  œuvre  sus- 
cita le  plus  grand  enthousiasme  et,  depuis  lors,  on  se 
mit  à  rechercher  les  compositions  du  maître  de  Sala- 
manque. 

Elles  étaient  nombreuses  et  possédaient  de  très 
bonnes  qualités.  L'éducation  sévère  de  DoY.iGtJE  lui 
avait  procuré  une  science  solide  et  la  nature  l'avait 
fort  bien  doué.  Son  style,  très  personnel,  est  un 
heureux  mélange  des  formes  grandioses  du  passé 
avec  les  tendances  harmoniques  de  la  musique 
moderne.  Son  tempérament  vigoureux,  passion[ié 
et  véhément,  l'entraîne  parfois  à  un  dramatisme 
exagéré  et,  sous  ce  rapport,  il  peut  être  jugé  comme 
une  espèce  de  précurseur  du  romantisme.  Or,  réclu- 
sion de  ce  mouvement  artistique  s'approchait,  et 
cela  justifie  à  nos  yeux  la  vogue  de  DoYAGlJE  et  sa 
grande  influence  sur  les  musiciens  de  la  Péninsule, 
qui  comparaient  la  révolution  qu'il  avait  causée  dans 
le  genre  religieux,  avec  celle  produite  par  Rossini 
dans  le  domaine  de  l'opéra.  Cette  comparaison,  assez 
exacte,  peut  sembler  à  première  vue  ne  pas  trop 
flatter  le  musicien  espagnol,  mais,  dans  le  premier 
quart  du  .\ix"  siècle,  elle  était  le  comble  de  l'éloge, 
car  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'à  ce  moment,  avec 
raison  ou  sans  elle,  —  ce  n'est  pas  à  nous  à  trancher 
la  question,  —  le  cygne  de  Pésaro,  était  l'idole  du 
monde  musical. 

DOYAGÛE  vise  surtout  à  l'effet,  mais  on  ne  saurait 
lui  contester  qu'il  est  toujours  sincère.  Il  est  parfois 
banal,  très  souvent  exagéré,  mais  il  parvient  à 
émouvoir,  parce  que  lui-même  a  été  ému.  C'est  un 
esprit  spontané  et  ardent,  qui  traduit  son  sentiment 
avec  le  plus  d'énergie  possible,  sans  se  préoccuper 
d'autre  chose,  et  sa  grande  habileté  sauve  son  style 
mais  ne  réussit  pas  d'ordinaire  à  cacher  le  manque 
de  profondeur.  C'est  un  véritable  romantique  d'avant 
la  lettre,  et  il  en  a  toutes  les  qualités  et  tous  les 
défauts.  La  souffrance  poignante,  exagérée,  toute 
extérieure,  de  ses  divers  Miserere  '  exerçait  une 
action  efficace  sur  l'auditoire,  et  les  imaginations 
exaltées  de  l'époque  virent  dans  cette  douleur  les 
preuves  des  violents  remords  qui  tourmentaient  une 
âme  criminelle.  Ces  supplications  éplorées  partaient 
d'un  pécheur  repenti  ;  et  l'on  inventa  que  cet  excel- 
lent prêtre,  dont  la  vie  fut  pure  et  exemplaire,  était 


1.  Il  en  écrivit  trois  en  mi  bémol  pour  huit  voix,  avec  orchesti-e, 
et  un  autre  moins  développé,  à  quatre  voix,  en  fa.  L'un  des  premiers 
fut  envoyé  à  Rossini  qui,  sans  doute  frappé  par  les  idées  originales 
et  le  vigoureux  tempérament  de  DovagOe,  l'admira  beaucoup  et  lui 
répondit  par  une  lettre  très  flatteuse  de  remerciements. 

•2.  La  plupart  des  manuscrits  de  DovagCe  sont  conservés  aux 
archives   de  la    cathédrale  de    Salamanque,   et  on  en    trouve    des 


un  grand  coupable.  Fou  d'amour,  il  n'avait  pas 
hésité  à  trahir  Dieu,  et  à  séduire  une  nonne  d'un  des 
couvents  de  Salamanque,  puis  pour  cacher  sa  faute 
il  avait  assassiné  son  amante.  L'histoire  est  bien 
dans  le  goût  romantique,  elle  a  circulé  à  l'époque; 
mais  il  ne  s'agit  que  d'une  calomnie  qui  ne  mérite 
même  pas  d'être  relevée.  Nous  l'avons  citée  cepen- 
dant, parce  qu'elle  traduit  d'une  façon  très  nette 
l'impression  que  l'art  violent  et  coloré  de  Doyagùe 
exerçait  sur  ses  contemporains.  Pour  faire  nailre  une 
telle  légende,  il  fallait  que  cette  musique  secoua  bien 
rudement  les  esprits,  à  tort  ou  à  travers,  cela  était 
indifférent  et  les  romantiques  n'y  regardaient  pas  de 
si  près,  la  question  était  de  ressentir  ces  senti- 
ments extraordinaires  qui  distinguent  l'élite  du 
commun  des  mortels.  L'artiste  salmantin,  d'une  façon 
inconsciente  et  sans  chercher  à  atteindre  ce  but, 
leur  donnait  pleine  et  entière  salisfaclion,  et  cela 
suffit  à  lui  assurer  une  place  distinguée  dans  l'his- 
toire de  l'art,  car  il  représente  toute  une  époque.  L'en- 
thousiasme de  ses  contemporains  se  serait  traduit  en 
actes,  si  l'esprit  austère  et  revêche  de  l'artiste  l'avait 
permis  :  il  éclata  après  sa  mort.  Alors  on  lui  éleva  un 
monument  funèbre  somptueux  orné  d'une  épitaphe 
mirobolante  et  on  ensevelit  avec  sa  dépouille  mortelle 
la  partition  d'un  Mai/iiificat  que  l'on  tenait  pour  son 
chef-d'œuvre,  ainsi  qu'iuie  copie  de  la  résolution  par 
laquelle  le  municipe  de  Salamanque  lui  décernait  de 
tels  honneurs. 

A  présent  les  a^uvres  de  Doyagûe  nous  font 
quelque  peu  sojrire,  rnais  tout  de  même  elles  nous 
semblent  dignes  de  respect.  L'idéal  du  maître  était 
faux,  on  doit  le  reconnaître,  mais  il  ne  s'abaissa 
jamais  à  mendier  les  suffrages  du  grand  public.  11 
l'ut  d'accord  avec  lui-même  et,  sans  bien  se  rendre 
compte  de  ce  qu'il  faisait,  avec  une  clairvoyance  mer- 
veilleuse, il  fut  l'interprète  duromantisme catholique 
de  son  pays,  mais  du  romantisme  de  pure  convention. 
Son  influence  sur  la  musique  contemporaine  fut  très 
grande,  mais  il  poussa  l'art  dans  la  voie  de  l'exagéra- 
tion qui  devait  causer  sa  ruine'-.  DoYAGtJE  appartient 
tout  autant  au  xviii"  qu'au  xi.x°  siècle;  au  premier  il 
doit  la  solidité  de  son  savoir,  au  second  la  véhé- 
mence de  son  esprit  enflammé  par  la  guerre  de 
l'indépendance  et  l'évolution  romantique. 

La  tendance  vers  la  convention  qu'il  représente 
d'un  côté  et  de  l'autre  l'influence  italienne,  devaient 
réduire  à  néant  la  musique  religieuse  espagnole. 
Pendant  la  fin  du  xviu'  siècle  et  la  première  rnoitié 
du  suivant  elle  présente  encore  quelques  personna- 
lités intéressantes,  mais  après  l'amortissement  des 
biens  du  clergé,  les  maîtrises  capitulaires  tombèrent 
dans  le  plus  lamentable  abandon.  11  est  vrai  que  la 
musique  qu'on  y  faisait  ne  méritait  nulle  protection. 
Parmi  les  contemporains  de  DoyagÛE  on  doit 
rappeler  les  noms  de  D.  Pedro  Antonia  Compta, 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Ségovie  ; 
D.  Jdan  Prenafeta,  maître  de  celle  de  Lérida; 
D.  Pedro  Albeniz,  directeur  de  la  maîtrise  de 
Logroùo,  puis  de  celle  de  Saint-Sébastien,  dont  le  fils 
fut  un  artiste  de  valeur;  et  tant  d'autres  que  nous 
serions  en  mesure  de  citer,  mais  dont  les  œuvres  ne 


copies  dans  plusieurs  autres  maîtrises  espagnoles.  Parmi  ses  plus 
remarquables  composilioos  on  cite  une  Messe  à  huit  roix  réelles 
avec  orchestre,  exécutée  k  la  Chapelle  Royale  de  Madrid  eu  18^0; 
des  Lamentations  pour  la  Semaine  Sainte,  une  Messe  de  llequiem, 
théâtrale,  mais  d'un  grand  effet,  et  plusieurs  Motets,  entre  lesquels 
on  distingue  uD  0  salutaris  h  sept  voix,  écrit  eu  une  heure  et 
demie,  à  la  porte  de  l'église  où  il  devait  être  exécuté. 
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présentent  qu'un  intérêt  secondaire.  La  plupart  de 
ces  compositions  se  ressentent  d'un  dramatisme  outré 
presque  ridicule  ou  d'une  sensiblerie  larmoj'ante 
non  moins  insupportable  :  très  souvent  elles  sont 
simplement  de  la  mauvaise  musique,  et  non  certes 
par  l'ignorance  de  leurs  auteurs,  mais  par  le 
mauvais  goût  et  le  manque  de  mesure.  Souvent  ces 
maîtres  possèdent  uu  réel  savoir,  mais  dans  leurs 
productions  rien  ne  se  trouve  à  sa  juste  place;  ils 
prétendent  établir  une  espèce  de  compromis  entre  le 
stj'le  religieux  et  le  genre  dramatique,  et  cela  du 
point  de  vue  de  l'opéra  italien,  qui  n'aboutit  qu'à 
produire  un  mélange  hybride  et  monstrueux  sous 
l'aspect  esthétique.  11  ne  reste  plus  rien  du  passé. 
La  science  s'est  encrassée  dans  la  pédanterie  et  le 
sentiment  ne  cherche  que  l'artificiel  et  le  convenu. 
La  même  aberration  qui  porte  à  orner  les  églises  de 
teintures  bigarrées  et  de  guirlandes  de  fleurs  en 
papier;  à  habiller  les  statues  sculptées  de  vêtements 
très  riches,  mais  ridicules;  à  transformer  le  sanc- 
tuaire en  une  sorte  de  baraque  de  foire,  et  qui 
persiste  encore  de  nos  jours,  s'introduisit  dans  la 
musique  religieuse,  où  elle  règne  encore  présente- 
ment. Avec  cette  erreur  pour  base,  de  quoi  pouvait 
servir  la  virtuosité  technique?  Uniquement  à  aggraver 
le  mal,  car  il  n'y  a  rien  de  plus  difficile  à  faire  réagir 
qu'un  pédant  gonflé  de  son  savoir.  Mais  si  l'on  ne 
peut  contester  à  ces  musiciens  la  connaissance  de 
leur  métier,  il  faut  reconnaître  que  leur  ignorance  de 
toutes  les  matières  accessoires,  si  nécessaires  pour 
former  un  véritable  artiste,  était  presque  absolue. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  étudier  une  sem- 
blable décadence,  cela  serait  aussi  triste  qu'inutile, 
mais  nous  tenons  à  déclarer  que  le  tort  causé  à 
l'art  national,  en  faussant  le  goi'it  du  peuple,  fut 
irréparable,  et  ne  doit  pas  être  pardonné  aux 
Pons,  Farheras,  Prenafeta,  Cuevas,  Cabo,  Garcia 
et  toute  l'innombrable  séquelle  de  leurs  prosélytes 
et  de  leurs  admirateurs. 


IV. 


La  Mnsiqae  profane. 


Tandis  que  l'opéra  italien  s'installait  triompha- 
lement en  Espagne  sous  la  protection  décidée  de 
Farinelli,  le  théâtre  national  périclitait  par  manque 
de  protection  et  s'acheminait  vers  sa  ruine.  Cal- 
DÉRON,  qui  signale  l'apogée  de  son  merveilleux  fleu- 
rissement,  signale  aussi  le  commencement  de  sa 
ruine.  Ses  continuateurs  ne  firent  qu'exagérer  les 
défauts  du  maître,  et  si  encore  pendant  la  première 
partie  du  xviii»  siècle  la  scène  espagnole  conserve 
quelques  reflets  de  son  ancienne  splendeur,  bientôt 
elle  fmit  par  tomber  au-dessous  de  la  médiocrité. 
On  se  souviendra  de  l'importance  que  le  génial 
auteur  de  La  vida  es  sueiîo,  avait  donné  dans  ses 
admirables  créations  à  l'élément  lyrique  et  musical. 
Ses  imitateurs  firent  de  même  et  par  ce  fait  plu- 
sieurs de  leurs  productions  présentent  un  vif 
intérêt  pour  notre  travail.  Elles  sont  nombreuses, 
car  jamais  les  œuvres  scéniques  ne  furent  plus 
abondantes.  On  a  calculé  que  pendant  la  période 
de   la  décadence,  il    existait   plus    de    deux    cent 


1.  (Tout  délai  arnve  à  son  terme,  toute  dette  est  payée.) 
Zamoha  a  traité  dans  cette  pièce  le  sujet  du  Biirlador  de  Sevilla, 
et  son  œuvre,  sans  égaler  l'admirable  création  de  Tmso  de  Mo- 
LiNA,  n'est  pas  du  tout  indifférente.  Elle  a  été,  sans  doute,  l'origi- 
nal suivi  par  d'Aponte,  le  librettiste  de  Mozart. 


quatre-vingts  dramaturges,  qui  écrivirent  à  peu  près 
quatre  mille  cinq  cents  pièces  de  tous  les  genres. 
I)ans  le  nombre  il  ne  se  trouve  pas  mal  de  Zar- 
zuelas,  Comedias  harmonicais,  Fiestas  de  mûsica,  et 
autres  sortes  de  productions  dans  lesquelles  la 
musique  joue  un  rôle  prépondérant,  et  qui  de  plein 
droit  entrent  dans  notre  sujet. 

Les  deux  personnalités  les  plus  saillantes  de  la  pre- 
mière moitié  du  xviii"  siècle  furent  sans  contredit 
Don  Antonio  de  Zamora  et  Don  José  de  Caxizares, 
justement  regardés  comme  les  dernières  lueurs  du 
génie  scénique  national.  Mais  l'un  et  l'autre,  cédant 
aux  instigations  de  la  cour,  sans  aucun  doute,  se 
laissèrent  influencer  par  le  goiit  étranger,  car  si  le 
premier  traduisit  Métastase,  le  second  n'hésita  pas 
à  écrire  —  comme  nous  l'avons  déjà  dit  —  de 
véritables  poèmes  (Toperas  scenicas  ou  des  Zarzuelas 
à  la  italiana,  destinés  aux  musiciens  italiens  pro- 
tégés par  les  souverains.  Cela  est  d'autant  plus 
regrettable  que  ces  poètes  avaient  eu  comme  colla- 
borateurs musicaux  des  maîtres  tels  que  Duron  et 
Literes. 

Zamora  fut  en  effet  l'auteur  de  la  Comedia  har- 
monica :  La  muerte  en  amor  es  ausencia  (En  amour 
la  mort  n'est  qu'une  absence),  mise  en  musique  par 
le  premier  des  deux  grands  maîtres  que  nous 
venons  de  nommer.  On  lui  doit,  en  plus,  deux  pasto- 
rales :  Siempre  hay  que  envidiar  amando  (Lorsqu'on 
aime  on  est  toujours  envieux)  et  Todo  lo  vence  el 
amor  (Tout  est  vaincu  par  l'amour),  cette  dernière 
exécutée  à  l'occasion  des  fêtes  célébrées  pour 
la  naissance  de  l'infant  Don  Luis,  fils  aîné  de 
Philippe  V,  sur  le  Théâtre  royal  du  Bucn  Retiro  le 
17  novembre  1707;  enfin,  fidèle  imitateur  de  Cal- 
DÉRON,  il  fit  intervenir  la  musique  plus  ou  moins 
directement  dans  plusieurs  de  ses  pièces  purement 
dramatiques,  comme  la  tragédie  ilazariegos  y  Mon- 
salves,  celle  intitulée  No  hay  plazo  que  no  se  cumpla, 
ni  deuda  que  no  se  pague  ',  nouvelle  version  de  la 
légende  de  Don.  Juan,  et  l'adaptation  de  VAdriano  in 
Siria  de  Métastase,  qu'il  écrivit  en  collaboration 
avec  le  poète  Zavala.  L'œuvre  de  Canizares  est 
encore  plus  considérable.  Outre  ses  comédies,  où  la 
musique  joue  un  grand  rôle,  telles  que  celles  inti- 
tulées El  honor  da  entendimiento  y  el  mas  bobo  sabe 
mas,  Carlos  V  sobre  Tunez,  El  anillo  de  Giges  et  De 
los  encantos  de  amor,  la  mûsica  es  el  mayor  y  el  mon- 
tanez  en  la  corte  ^,  on  compte  parmi  ses  œuvres  la 
Zarzuela  :  Acis  y  Galatea,  mise  en  musique  par  le 
tendre  et  doux  Literes,  plus  un  grand  nombre  de 
poèmes  du  même  genre,  conçus  souvent  d'après 
des  modèles  italiens  ou  français,  qu'en  sa  qualité 
de  poète  de  la  cour  il  devait  fournir  pour  les  fêtes 
royales.  Son  compositeur  attitré  fut  l'italien  Fran- 
CESCO  CoRRADiNi,  non  à  tort  complètement  oublié. 

Nous  ne  pouvons  parler  de  tous  les  dramaturges 
de  cette  période,  et  cela  du  reste  ne  répondrait  pas 
au  but  de  nos  études,  mais  nous  devons  tout  de 
même  nous  occuper  du  théâtre  national,  dont 
l'histoire  et  le  développement  s'unissent  de  si 
intime  façon  à  l'histoire  et  au  développement  de  la 
musique  indigène.  De  bonne  heure  le  mauvais 
goût  général   s'était  introduit  dans  les  spectacles 


2.  (L'honneur  donne  de  l'intelligence  et  le  plus  simple  devient 
savant.  —  Charles  V  à  Tunis.  —  L'anneau  de  Gygès.  —  Des 
enchantements  de  l'amour,  la  musique  est  le  plus  grand,  ou  le 
montagnard  à  la  cour.)  Canizares  traduisit  en  espagnol  Vfphigêjûe 
de  Racine. 
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■dramatiques.  Le  public,  blasé  par  l'abondance  du 
répertoire,  exigeait  des  fables  nouvelles  et  surpre- 
nantes et,  pour  satisfaire  son  désir,  les  dramaturges 
ne  reculèrent  devant  rien.  Les  pièces  dramatiques 
devinrent  des  combinaisons  monstrueuses  et  extra- 
vagantes, sans  le  moindre  sens  commun,  visant 
surtout  à  émouvoir  le  public  par  les  coups  de 
théâtre  et  les  prestiges  de  la  mise  en  scène  :  c'est- 
à-dire  quelque  chose  dans  le  genre  du  grand  opéra 
de  Scribe  et  Meyerbeer.  Dans  ces  conceptions 
bizarres,  où  l'histoire  et  la  fantaisie  se  mêlaient 
incongriiment,  le  développement  d'un  sujet  ou 
l'analyse  des  caractères  étaient  relégués  au  second 
;plan,  l'essentiel  était  qu'il  se  produisît  au  cours 
de  l'action  des  péripéties  pathétiques  inespérées, 
même  illogiques  —  cela  ne  faisait  rien  —  au  milieu 
•d'événements  extraordinaires,  siège  de  ville,  bataille 
navale,  épidémie,  tremblement  de  terre,  triomphe, 
■couronnement,  cérémonie  religieuse,  complot  ou 
massacre.  Si  à  tout  cela  il  y  avait  moyen  d'ajouter 
quelques  touches  d'exotisme  —  une  reine  indienne 
ou  un  empereur  de  la  Chine  pour  le  moins,  —  et 
surtout  un  ou  deux  magiciens  protecteurs  ou 
ennemis  des  protagonistes,  capables  par  leur  pou- 
voir occulte  d'altérer  l'ordre  de  la  nature  et  de 
•soulever  les  quatre  éléments,  le  succès  de  la  pièce 
était  assuré  et  le  bon  public  la  proclamait  chef- 
d'œuvre,  car  le  bon  public  a  été  le  même  de  fous 
les  temps. 

Il  est  facile  de  s'apercevoir  de  la  grande  place 
faite  à  la  musique  dans  ces  monstrueuses  machines, 
car  elle  en  était  un  des  facteurs  indispensables.  On 
ne  pouvait  se  passer  d'elle  dans  les  scènes  de 
pompe  triomphale  ou  religieuse  et  encore  moins 
-dans  les  épisodes  fantastiques.  A  vrai  dire  ce  n'était 
plus  de  l'art,  mais  bien  un  amalgame  d'éléments 
disparates,  assemblés  de  force  et  chacun  marchant 
-de  son  côté,  tout  comme  c'est  le  cas  pour  l'opéra 
italien  de  RossiNi  ou  le  grand  opéra  français  de 
1830.  Le  théâtre  de  Comella  —  l'auteur  plus  typique 
•de  cette  monstrueuse  décadence  —  et  de  ses  prosé- 
lytes NiFO,  Salvo,  Bazo,  Moncin  et  tant  d'autres, 
m'est  plus  classifiable  ;  il  n'appartient  ni  à  l'ordre 


purement  littéraire,  ni  à  l'ordre  musical,  quoiqu'il 
tienne  un  peu  de  tous  les  deux. 

Au  commencement  du  xviii'  siècle,  la  musique 
de  ces  sortes  de  productions  n'était  pas  très  dilfé- 
rente  de  celle  qui  intervenait  dans  les  pièces  du 
siècle  antérieur.  Souvent  elle  a  une  véritable  valeur 
artistique  indépendante  naturellementde  l'ensemble 
où  elle  était  placée.  Plus  d'un  de  ces  chœurs  ou  de 
ces  chansons  ne  manque  pas  de  charme  et  inter- 
prète fidèlement  la  situation  dramatique,  car 
l'expression  juste  du  sentiment  reste  comme  tou- 
jours le  grand  souci  des  maîtres  espagnols.  L'ancien 
usage  des  cuatro  n'était  pas  encore  complètement 
disparu,  bien  qu'ils  n'allaient  pas  tarder  à  se  trans- 
former en  tonadillas.  En  général  ils  appartiennent 
encore  au  genre  polyphonique  (Exemple  VII),  mais 
comportent  une  basse  instrumentale,  et  sont  écrits 
dans  le  même  style  d'élégance  raliinée  que  nous 
avons  pu  apprécier  pendant  le  xvii=  siècle.  Dans  la 
suite  ils  finirent  par  acquérir  plus  de  mouvement  et 
de  vie,  jusqu'à  se  transformer  en  une  scène  entre 
deux  ou  trois  personnages,  dans  laquelle  on  traçait 
sommairement  l'esquisse  d'un  caractère,  ou  on 
ébauchait  parfois  un  embryon  d'action  dramatique. 
De  cette  transformation,  dont  le  plus  remarquable 
auteur  fut  le  célèbre  flûtiste  Misson,  naquit  vers  la 
moitié  du  siècle  la  tonadiUa,  genre  secondaire  par 
ses  développements,  mais  d'une  importance  capi- 
tale pour  l'étude  de  la  musique  espagnole  :  car  ces 
productions  sont  le  vif  reflet  de  l'âme  et  des  senti- 
ments du  peuple.  Par  cette  simple  raison,  elles  ne 
tardèrent  pas  à  devenir  le  principal  attrait  des 
spectacles,  comme  nous  le  verrons  dans  la  suite, 
car  les  tonadillas  ont  droit  à  une  étude  spéciale. 

Les  scènes  musicales  des  drames  ou  des  comédies 
n'étaient  pas  traitées  avec  moins  de  soin,  et  l'on 
peut  affirmer  sans  exagération  que  les  composi- 
teurs de  ces  temps-là  avaient  meilleur  goût  que 
leurs  collaborateurs  littéraires.  Les  archives  du 
Municipe  de  Madrid,  dont  dépendaient  les  théâtres 
de  la  capitale,  conservent  une  fort  riche  documen- 
tation de  musique  pratique  de  toute  cette  intéres- 
sante période,  qui  n'a  pas  encore  été  étudiée  d'une 
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façon  sérieuse.  On  y  trouve  un  grand  nombre  des 
partitions  composées  pour  les  diverses  pièces  repré- 
sentées, tant  sur  le  Corral  (théâtre)  del  Principe, 
comme  sur  celui  de  la  Cruz,  ainsi  qu'une  abondante 
série  de  tonadillas,  bailetes,  jdcaras,  entremeses, 
follas  et  inojigangas,  en  un  mot  de  toutes  ces  variétés 


d'intermèdes  dansés  et  chantés,  que  l'on  exécutait 
soit  en  guise  de  lever  de  rideau,  soit  pendant  les 
entr'actes  ou  pour  finir  la  représentation  {Fin  de 
fiesta).  Dans  le  nombre  on  trouve  plus  d'une  page 
exquise,  comme  le  cliarmant  (iviUrJo  '-  avec  écho, 
que  nous  reproduisons  (Exemple  Vllll  et  qui  provient 


Solo. 


l^.'Echo. 


2?  Echo. 


Accompagnemenl 


e=F 


£ 


m 


# — I» — If-- — 1^ 


m^ 


l  Que  esloc[uemen.iegaamor  f 


w 


w 


^ 


^^ 


El  favor  ! 


#T#--#- 


^^ 


^ 


^ 


ff  ^h>  g 


^/ 


P 


ï 


-îQuedeseamilealtad? 


El  fa.vor! 


"m 


Lapie. 


'y-\,<' ^  r  ^r  .r    N j..i j  i**^^^  N   j^^ 


PFP I  vm^Ss 


t=p=i 


w 


i  Quiensudeseoafi 


aa  _   za? 


Conque  en 


EEî 


P 


dad- 


^  ^  Q-^cr  i 


Laespe.ran.  .  za. 


^l 


f   Fm  p 


i^ 


Lapiedad. 


^y-[,  J  j   J  H^^ 


Laespe.ran. .  za. 


m 


1,   C'est  le  nom  donné  à  l'espùce  de  poésie  qui  sert  de    texte, 
dont  l'artifice  est  tout  à   fait  caractéristique,   car  le  dernier  vers 


doit  répéter   les  réponses   données  aux   trois  premiers  vers  de   la 
composition. 
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d'une  œuvre  dont  le  titre  reste  inconnu,  de  même 
que  le  nom  de  l'auteur.  On  ne  peut  contester  la 
grâce  idyllique  de  cette  petite  composition  conçue 
dans  le  sens  de  ce  procédé  si  typique  dont  nous 
avons  parlé  à  propos  des  créations  de  Caldéron. 
qui  consiste  à  traduire  le  sentiment  interne  du 
personnage  principal,  par  le  moyen  d'un  chœur 
caché  qui  répond  à  ses  réflexions.  Ici  c'est  un 
double  écho  qui  se  charge  d'interpréter  les  aspira- 
tions et  les  plaintes  d'un  berger  amoureux,  et  il 
nous  faut  avouer  que  la  scène  devait  produire  un 
effet  très  poétique. 


Une  fois  que  nous  avons  exposé  en  lignes  géné- 
rales l'état  du  théâtre  national  et  ses  relations  avec 
la  musique,  qui  ne  sont  qu'une  continuation  des 
théories  esthétiques  et  des  procédés  spéciaux  de  la 
grande  époque,  nous  ne  croyons  plus  devoir  insister 
sur  cette  branche  si  intéressante  et  peut-être  la  plus 
originale  de  l'art  indigène,  destinée  à  périr  en 
même  temps  et  par  les  mêmes  causes  que  ce  théâtre 
dont  elle  n'avait  pas  été  l'un  des  moindres  orne- 
ments. De  nouvelles  manifestations  plus  en  rapport 
avec  l'évolution  des  idées  doivent  attirer  notre 
attention,    car   l'apparition    de   l'opéra   italien    ne 
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pouvait  qu'influer  sur  tous  les  artistes  de  l'époque. 
D'autre  part  le  caractère  de  ces  nouveautés  heur- 
tait le  sentiment  patriotique  au  premier  abord, 
et  pour  y  remédier  les  compositeurs  nationaux 
cherchèrent  à  lui  opposer  un  spectacle  similaire, 
mais  plus  en  connivence  avec  l'esprit  de  la  race. 
C'est  ainsi  que  les  opéras  espagnols  furent  produits, 
et  il  convient  de  remarquer  que  les  premières 
tentatives  n'eurent  pas  lieu  dans  la  capitale. 

Dès  1712  on  représentait  à  Saragosse,  chez  le 
Comte  de  Montemar,  le  29  juin,  l'opéra  :  Los  desa- 
gravios  de  Troya,  poème  de  D.  Juan  Fkancisco 
ESCUDER,  et  musique  de  D.  Joaquin  Martinez  de  la 
BocA,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  du  Pilar. 
Nous  avons  parlé  ailleurs  de  cet  ouvrage  et  parti- 
culièrement de  l'un  de  ses  intermèdes.  Son  intérêt 
est  purement  historique,  car  la  partition  écrite  avec 
correction  et  élégance  ne  présente  rien  de  bien 
remarquable;  c'est  néanmoins  le  seul  ouvrage  de 
cette  sorte  qui  ait  été  imprimé  '.  L'auteur  ne  s'y 
montre  pas  d'une  grande  hardiesse,  il  imite  tout 
bonnement  les  modèles  italiens,  et  ne  traite  de 
nationaliser  sa  musique  que  dans  les  épisodes 
accessoires,  qui,  par  ce  fait,  deviennent  les  plus 
intéressants  fragments  de  la  composition.  La  tenta- 
tive ne  dut  pas  réussir  d'une  façon  bien  extraordi- 
naire, car  elle  ne  fut  renouvelée  que  plusieurs 
années  plus  tard.  Comme  nous  avons  exposé  dans 
un  autre  chapitre  les  raisons  par  lesquelles  un 
spectacle  absolument  chanté  ne  pouvait  être 
agréable  au  tempérament  espagnol,  nous  n'avons 
pas  à  expliquer  les  causes  d'un  semblable  insuccès. 

L'exemple  donné  par  le  maitre  de  chapelle 
de  Saragosse,  en  composant  une  espèce  d'opéra, 
italien  dans  ses  lignes  générales,  sur  un  poème 
espagnol,  ne  fut  tout  au  début  que  fort  timidement 
suivi,  mais  il  ne  tarda  pas  à  se  progager  tant  à  Madrid 
qu'en  dehors  de  la  capitale.  Nous  n'avons  pas  à 
revenir  sur  les  soi-disant  opéras  espagnols  repré- 
sentés sur  les  divers  théâtres  de  la  cour,  mais  nous 
tenons  à  signaler  qu'il  y  eut  plus  d'un  ouvrage 
analogue  composé  et  exécuté  dans  les  villes  de  pro- 
vince. Ce  fut  naturellement  sous  le  haut  patronage 
de  quelques  grands  seigneurs,  désireux  de  suivre 
les  nouvelles  modes  et  d'imiter  le  souverain,  comme 
ce  Co.MTE  DE  Atares  y  DEL  ViLLAR,  qui  le  19  décem- 
bre 1723,  pour  fêter  l'anniversaire  de  la  naissance  de 
Philippe  V,  fit  jouer,  dans  son  palais  de  Valladolid, 
un  grand  opéra  mythologique  espagnol,  intitulé 
La  Driope  ^  et  mis  en  musique  par  D.  Francisco 
Vidal,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale. 

D'un  plus  grand  intérêt  que  tous  ces  essais  plus 
■ou  moins  italianisants,  nous  semblent  les  tentatives 
de  caractère  national  pour  maintenir  ce  que  nous 
pourrions  appeler  l'ancien  régime,  car  la  vieille 
Zarzuela  persistait  à  vivre.  Quoiqu'elles  ne  soient 
pas  très  nombreuses  pendant  la  première  moitié 
du  xviii"  siècle,  il  s'en  trouve  dans  le  groupe  plu- 


1.  Il  fut  publié  il  Madrid,  a  l'imprimerie  de  Torres,  en  la  même 
année  1712.  On  trouve  un  exemplaire  à  la  Bibl.  IVacional  de  Madrid, 
c'est  un  gros  volume  in-fol.  de  ^lO  feuilles,  qui  contient  en  parti- 
tion d'orchestre  :  Sinphonia  {sic)  para  comenzar  ta  Loa;  Loa,  ou  pro- 
lof^ue  avec  ses  chœurs,  récitatifs  et  areas  {sic  pour  airs).  Première 
journée  ou  jornada,  avec  un  Minuete  instrumental,  des  cantadas, 
récitatifs  et  areas;  un  ballet  allétrorique  :  La  audiencia  de  amor 
gênerai  (L'audience  pjénérale  de  l'amour).  Seconde  journée.  Inter- 
mède comique-musical  {c'est  la  compétition  entre  les  musiques 
espaf^nole,  italienne,  portugaise  et  française  dont  nous  parlons  dans 
le  texte),  puis  la  troisième  journée  qui  donne  tjn  à  la  comédie 
musicale. 


sieurs  dignes  de  ne  pas  être  oubliées,  soit  pour 
provenir  directement  des  saines  traditions  du 
théâtre  de  Caldéuon,  soit  par  leur  caractère  fran- 
chement populaire.  Nous  rappellerons  les  suivantes  : 
Vencer  y  ser  vencido,  Anteros  y  Cupido  ^  poème  de 
D.  Joaquin  de  Anaya  y  Aragonès,  alcalde  mayor  de 
Cadix  (musique  d'auteur  inconnu),  exécuté  en 
ladite  ville  en  1735;  Aun  despues  de  muerto  vence 
(Même  après  la  mort  il  est  vainqueur),  curieuse 
pièce  du  genre  historique  qui  traite  un  épisode  des 
luttes  contre  les  pirates  mauresques  d'Alger,  dans 
lequel  interviennent  des  personnages  aussi  connus 
que  le  Comte  de  Montemar,  le  Marouis  de  A'illa- 
darias  et  l'illustre  Marquis  de  Santa  Cruz  —  dont 
la  première  représentation  eut  lieu  à  Saragosse  en 
l'année  1736;  Venus  y  Adonis,  melodragma  armônica 
(sic  pour  mélodrame  harmonique),  mis  en  musique 
par  Carlos  Julian,  l'auteur  de  la  trilogie  eucharis- 
tique dont  nous  avons  parlé,  à  ce  moment  premier 
hautbois  du  régiment  d'Oran  et  premier  violon  de 
la  chapelle  de  la  cathédrale  de  Palma,  ville  où  son 
ouvrage  fut  joué  en  1739,  par  les  musiciens  de  la 
maîtrise  capitulaire  en  présence  du  Gouverneur  de 
l'île  de  Majorque;  et  enfin  Deborah  y  Baruc,  zarzuela 
biblique  de  D.  Juan  Bautista  Colomès,  exécutée  en 
1751,  au  Collège  de  San  Pablo  de  Valence  ».  Tous  ces 
ouvrages,  et  beaucoup  d'autres  dont  nous  omettons 
les  noms  par  brièveté,  nous  prouvent  clairement 
que  les  formes  typiques  et  traditionnelles  du  théâtre 
lyrique  national  n'étaient  pas  encore  complètement 
oubliées.  C'est  de  leur  développement  et  de  leurs 
modifications  spécifiques  par  certains  éléments  et 
certaines  formules  propres  au  drame  italien  —  sur- 
tout à  Vopéra  buffa  napolitain  —  que  se  produit  un 
nouveau  type  intermédiaire  :  la  splendide  manifes- 
tation d'espagnolisme  —  qu'on  me  pardonne  le  mot 
—  réalisée  par  D.  Ramon  de  la  Cruz  et  ses  collabo- 
rateurs musicaux,  qui  aurait  donné  lieu  à  la  créa- 
tion définitive  de  l'opéra  national,  si  elle  avait 
trouvé  la  protection  nécessaire. 

A  préparer  le  terrain  d'une  façon  convenable 
contribuèrent  les  œuvres  de  D.  José  de  Nebra,  l'un 
des  plus  remarquables  musiciens  de  l'époque,  dont 
nous  avons  déjà  parlé  en  traitant  de  l'art  religieux, 
et  celles  de  D.  Luis  Missûn,  son  contemporain, 
célèbre  flûtiste  et  compositeur  de  non  moindre 
valeur.  Le  premier,  qui  dirigea  longtemps  la  cha- 
pelle royale,  à  laquelle  il  était  attaché  comme  pre- 
mier organiste,  voulant  sans  doute  contrecarrer  le 
mouvement  vers  l'italianisme,  composa  trois  opéras 
espagnols.  Il  est  regrettable  que  ces  trois  partitions 
ne  nous  soient  pas  connues,  car,  d'après  les  poèmes 
imprimés  qui  nous  sont  parvenus,  on  peut  déduire 
que  Nebra,  dont  le  grand  talent  est  incontestable, 
y  avait  fait  entrer  l'élément  indigène.  La  plus 
ancienne,  intitulée  :  No  todo  indicio  es  verdad  y 
Alejandro  en  Asia  %  fut  représentée  sur  le  Théâtre 
de  la  Cruz,  de  Madrid,  en  1744,  par  les  actrices  de 
la  troupe  de  José  Parra.  Dans  la  distribution  des 


2.  Texte  imprimé  :  En  Zaragoza,  par  los  hereaeros  de  M.\noel 
Roman.  (A  la  Bibl.  National  de  Madrid.) 

3.  (Vaincre  et  être  vaincu,  Anteros  et  Cupidon.)  Poème  imprimé 
à  Cadix  en  1735.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid  ainsi  que  ceux  que 
nous  citerons  dans  la  suite. 

4.  Poème  de  D.  Pablo  Anselmo  Brcoso  y  Osomo,  dit  le  livret 
imprimé,  qui  ne  donne  aucune  indication  du  compositeur. 

5.  (Tout  indice  n'est  pas  une  vérité  ou  Alexandre  en  Asie.)  Ce 
poème,  imité  de  YAtessandro  nell'Indie  de  Métastase  (Home,  1720), 
est  signé  Un  ingénia  de  esta  carte.  (A  la  BibL  IVacional  de  Madrid.} 
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rôles  nous  trouvons  un  seul  personnage  représenté 
par  un  homme,  une  basse  bouffe  chargée  de  paro- 
dier le  récitatif  ampoulé  et  les  airs  à  roulades  de 
l'opéra  italien.  L'intention  de  ridiculiser  le  spectacle 
à  la  mode  est  manifeste,  et  l'on  peut  bien  croire 
que  les  auteurs  de  l'ouvrage  qui  nous  occupe  ne 
laissèrent  pas  de  profiter  de  toutes  les  occasions 
opportunes  pour  mettre  en  relief  ses  défauts  et 
tout  particulièrement  son  manque  de  naturel. 
L'année  suivante  (1745)  Neiîra  fit  jouer,  sur  le  Teatro 
del  Principe,  un  nouvel  ouvrage  :  Cautela  contra 
caiilela  ô  el  rapto  de  Ganirnedes  ',  très  bien  reçu  par 
le  public  et  fort  loué  par  les  amateurs;  et  enfin  en 
1747,  sur  cette  même  scène,  son  troisième  opéra  : 
Antes  que  zelos.  y  amor  la  picdad  Uama  el  valor  y 
Aquiles  en  Troya  -.  Ces  fables  héroïques  ou  mytho- 
logiques sont  bien  dans  le  goût  des  drames  de 
Métastase,  et  il  est  presque  sûr  que  le  musicien, 
du  moins  pour  les  airs  chantés  par  les  principaux 
interlocuteurs,  dut  s'inspirer  des  modèles  de  Cesti, 
Galdara  ou  Scarlatti,  mais  dans  les  scènes  épiso- 
diques  et  dans  les  intermèdes  bouffes  il  prend  sa 
revanche  et  donne  cours  à  son  inspiration  natu- 
relle. C'est  ainsi  que  dans  le  dernier  des  opéras 
ci-dessus  nommé,  nous  voyons  que  Melocolon,  le 
conhdent  d'Achille,  el  Mudamuscla,  la  suivante  de 
Briseis,  chantent  des  Séguedilles,  afin  —  les  person- 
nages eux-mêmes  le  déclarent  —  de  donner 
un  nouvel  exemple.  Celle  irruption  de  l'élément 
indigène  ne  pouvait  être  que  fort  bien  accueillie 
du  grand  public,  cependant  il  faut  reconnaître 
qu'elle  était  hors  de  propos.  L'intention  était 
bonne,  car  pour  arriver  à  créer  le  drame  lyrique 
national  il  fallait  compter  indispensablement  avec 
l'inspiration  musicale  du  terroir,  profiter  des  formes 
des  chansons  populaires  et  surtout  s'habituer  à 
penser  musicalement  d'accord  avec  l'esprit  et  le  lan- 
gage de  la  race.  Mais  il  était  aussi  d'une  nécessité 
absolue  que  tous  les  éléments  constitutifs  du  drame 
lyrique  fussent  parfaitement  unis  pour  former  un 
ensemble  harmonique.  Neura  procédait  par  juxta- 
position lorsqu'on  devait  avoir  recours  à  la  greffe. 
Ses  opéras  devaient  être  des  produits  hybrides, 
quelque  peu  disparates,  et  par  ce  seul  fait  inféconds. 
Les  essais  de  Misson,  d'une  moins  bien  grande 
envergure,  sont  autrement  importants.  11  y  avait  en 
eux  un  germe  fécond,  susceptible  d'être  développé 
et  qui  le  fut  dans  la  suite  sans  arriver  tout  de 
même  à  son  complet  épanouissement.  Cet  artiste 
se  réduisit  à  prendre  comme  sujet  une  simple  scène 
de  caractère  populaire,  et  à  en  dégager  toute  la 
musique  qu'elle  comportait.  De  cette  façon,  vers 
l'année  1757,  il  créa  la  tonadilla.  La  première  compo- 
sition de  ce  genre  fut  un  simple  duo,  ayant  pour 


1.  (Finesse  contre  Gnesse  ou  reolèvenient  de  Ganymède.) 

2.  (Pkuôt  que  la  jiilousie  et  l'amour,  lu  pitié  réveille  le  courage 
ou  Achille  devant  Troie.) 

3.  Dans  le  Mémorial  Uterario  de  Madrid  de  l'année  17S7 
(Vol.  XIl*^,  n**  de  septenibce)  on  trouve  un  curieux  travail  anonyme 
sur  les  Origines  de  la  Tonadilla  ;  Origen  y  profjresos  de  las  tona- 
dilïas  que  se  cantan  en  los  Coliseos  de  esta  carte. 

4.  (I^a  grive  flûtiste.)  —  Voir  Fabulas  en  verso  castellano. 
Tomo  11  (Lib.  IX.  Fab.  XIV).   Madrid,  1784. 

5.  L;i  Bibl.  de  YAyuntamiento  (Hùtel  de  Ville)  de  Madrid  pos- 
sède une  très  riche  collection  de  tonadillas  (en  manuscrit)  dont  le 
chilTre  s'élève  â  près  de  deu.x  mille.  On  y  trouve  quatre  portant  le 
nom  de  MissON  :  Lo  que  puede  vei'se  en  la  calle  de  la  Comadre, 
el  dia  de  la  Minerua  (la  plus  développée.  Voir  le  teste)  ;  La  queja 
à  la  mosqueteros  (La  plainte  aux  mousquetaires  —  il  ne  s'agit 
point  de  soldats,  ces  mousquetaires  formaient  l'une  des  factions 
rivales  qui   se  divisaient  les  théâtres  de  Madrid)  ;  El  maestro  de 


sujet  les  relations  amoureuses  d'une  aubergiste 
avec  un  bohémien  ambulant^,  qui  fut  chanté  par 
les  célèbres  actrices  Teresa  Garrido  et  Catalina 
Pacheco,  cette  dernière  surnommée  la  Catuja.  Ce 
petit  tableau  de  mœurs  réussit  pleinement,  et  Misson 
en  écrivit  un  nouveau  :  Los  pillos  (Les  vagabonds), 
pour  deux  voix  d'hommes.  Exécuté  pendant  les  fêtes 
de  Noël  de  la  même  année  par  Diego  Coronado  et 
Juan  Ladvenant,  il  obtint  un  succès  considérable  et 
dès  ce  moment  les  tonadillas  devinrent  le  complé- 
ment indispensable  de  toutes  les  représentations 
dramatiques.  Le  même  Misson  en  composa  une  à 
trois  voix  et  bientôt  son  exemple  fut  suivi  par 
û.  Manuel  Pla,  remarquable  joueur  de  hautbois,  et 
par  D.  Antonio  Guerrero.  Trois  années  après,  en 
1760,  arrivait  à  la  capitale  le  compositeur  catalan 
D.  Pablo  Esteve,  qui  devait  devenir  l'un  des 
maîtres  du  genre. 

On  ne  possède  pas  beaucoup  de  données  biogra- 
phiques sur  le  compositeur  Misson,  né  probable- 
ment à  Barcelone  vers  la  fin  du  premier  tiers  du 
xviii"  siècle,  car  il  est  prouvé  qu'encore  jeune,  le 
27  juin  1748,  il  obtenait  une  place  de  musicien  à 
la  chapelle  royale,  en  qualité  de  joueur  de  flûte  et 
de  hautbois.  Sa  virtuosité  sur  le  premier  de  ces 
deux  instruments  fut  extraordinaire  et  causait 
l'admiration  de  ses  contemporains.  Le  poète  Sama- 
niego  dans  sa  fable  El  lordo  fluutista  *  le  cite  comme 
modèle,  mais  ce  qui  nous  semble  le  mieux 
démontrer  son  habileté  extraordinaire,  c'est  qu'en 
1756,  vers  la  même  époque  qu'il  composait  ses 
premières  tonadillas,  ses  appointements  à  la  maîtrise 
de  la  cour  s'élevaient  au  chiffre  de  9  000  réaux 
(à  peu  près  deux  mille  cinq  cents  francs),  somme 
considérable  pour  l'époque.  L'écrivain  Moratin  le 
père  nous  fait  savoir  que  Misson  était  généralement 
jugé  comme  l'un  des  hommes  les  plus  distingués  de 
son  temps  et  Garcia  de  Villanueva  Hugalde  y  Parra 
(Origen,  êpocas  y  progresos  ciel  teatro  espa/'iol.  — 
Madrid,  1802)  parle  avec  éloge  de  ses  grandes  con- 
naissances dans  l'art  et  des  progrès  qu'il  fit  faire 
aux  spectacles  lyriques. 

Seulement  les  noms  de  trois  zarzuelas  de  MiSSON, 
Eco  y  Narciso,  El  Triunfo  del  Amor  elPiranio  y  Tisbe, 
nous  sont  parvenus;  en  revanche  nous  possédons 
quelques-unes  de  ses  tonadillas,  écrites  entre  les 
années  1760  et  1766,  dans  laquelle  il  mourut  à 
Madrid  à  la  date  du  13  février».  Dans  ces  œuvres 
charmantes  et  pleines  de  caractère  le  maître  fait 
preuve  d'un  grand  talent  et  d'une  originalité  indis- 
cutable, qui  se  trahit  dans  la  nouveauté  des  rythmes 
et  dans  l'accent  mélodique  plein  de  grâce  et  de 
saveur.  C'est  de  la  musique  foncièrement  nationale 
et   directement  inspirée    du    goût   populaire,    car 


baile  (Le  maître  de  danse)  et  Las  cabe:as  de  peluca  (Les  tètes  à 
perruque).  Parmi  celles  non  signées,  plus  d'une  doit  être  attribuée 
à  notre  auteur,  trois  surtout  dont  l'authenticité  nous  semble  incon- 
testable :  La  tonadilla  del  pintor  (La  tonadilla  du  peintre);  Un 
palurdo,  un  ganso  y  una  limonera  (Un  paysan,  un  lourdaud  et 
une  limonadière),  et  celle  intitulée  :  Du  los  necjros  (Des  nègres), 
'routes  trois  furent  écrites  pour  la  célèbre  actrice  et  admirable 
chanteuse  Maria  L.iovenant.  A  la  Bibl.  National  on  trouve  le  texte 
imprimé  d'un  intermède  italien  :  La  Festa  chinese,  mis  en  musique 
par  Misson  et  exécuté  sur  le  théâtre  royal  du  Buen  Retira  en  1761. 
Un  air  de  Misson,  D.  Luis,  spagniioto,  Bgure  dans  le  recueil  manu- 
scrit de  la  Bibl.  du  Liceo  de  Bologne  :  Arie  di  vari  autori  con  ins- 
trumenti  e  inparlilura  (n»  IV,  pages  15-20).  Ajoutons  que,  malgré 
l'opinion  générale,  cet  illustre  artiste  ne  put  être  l'auteur  de  la 
musique  du  mélologue  :  Guzman  el  Duena  d'iRiARTE.  Cette  œuvre 
curieuse,  qui  nous  occupera  dans  la  suite,  fut  écrite  en  1789,  et 
Misson  était  mort  en  1766. 
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MissoN  se  plaît  à  retracer  des  petits  tableaux  de 
mœurs  avec  une  grande  finesse  d'observation, 
comme  dans  la  tonadilla  :  Lo  que  pue'le  verse  en  la 
catle  de  la  Comadre,  el  dia  de  lu  Mineroa  [d  cinco 
[voces]  tj  mas  —  à  cinq  voix  et  plus),  pittoresque 
composition  qui  reproduit  une  fête  typique  des  fau- 
bourgs de  Madrid,  qui  a  lieu  dans  la  quinzaine  de 
Pâques,  à  l'occasion  des  processions  solennelles 
que  l'on  organise  dans  les  diverses  paroisses  pour 
porter  la  communion  aux  malades  empêchés 
d'accomplir  le  précepte  pascal.  La  scène  se  déroule 
dans  le  quartier  de  Maravillas,  l'un  des  centres 
habités  de  préférence  par  les  laajas,  manolis  et  chh- 
pei'os,  en  un  mot  par  tous  ces  personnages  si 
typiques  que  le  pinceau  de  CiOYA  aimait  à  repro- 
duire. 

Les  diverses  Séguedilles  chantées  dans  cette  pièce 
sont  ravissantes  et  de  la  plus  pure  couleur,  car 
MissON  adoptait  résolument  les  formes  typiques  des 
chansons  populaires  et  les  traitait  en  musicien 
consommé.  Dans  une  autre  de  ses  tonadillas  —  celle 
De  los  Negros  (Des  nègres)  —  écrite  pour  trois  voix 
et  exécutée  par  les  trois  célèbres  artistes  Mariana 
Alcazar  (une  négresse),  Maria  Ladvenant  (un 
nègre)  et  la  Granadina,  Maria  la  Chica  (une  blanche), 
il  tiaite  l'élément  exotique,  ces  chansons  origi- 
nales indigènes  des  Antilles,  qui  se  sont  natura- 
lisées en  Espagne  et  ont  donné  naissance  aux  tiuvjos 
et  aux  habaneras. 

L'importance  de  Misses  est  bien  plus  grande 
qu'on  ne  le  croit  généralement,  car  avec  la  tonadilla 
il  créa  un  genre,  secondaire,  il  faut  l'avouer,  mais 
d'une  grande  importance  pour  le  développement  de 
la  musique  nationale.  En  plus  il  signala  pour  ainsi 
dire  le  bon  chemin  à  Don  Antonio  Rodriguez  de  IIita, 
qui  composa  des  œuvres  de  bien  plus  grande  enver- 
gure. Signalons,  avant  d'aborder  les  créations  de  ce 
dernier  artiste,  que  le  goût  pour  les  compositions 
musicales  de  caractère  dramatique  s'était  extraor- 
dinaii'ement  propagé.  Toute  fêle,  solennité  ou  anni- 
versaire servait  de  prétexte  pour  faire  jouer  un 
nouvel  ouvrage,  opéra,  cantate  ou  sérénade.  Quelques- 
unes,  parmi  ces  dernières,  étaient  de  véritables 
drames,  comme  La  Clizie,  poème  de  Caniz.mies 
(sans  indication  d'auteur  pour  la  musique),  exécutée 
en  1738  chez  le  Duc  de  Montemar,  à  l'occasion  des 
fêtes  du  mariage  de  Charles  de  Bourbon,  Roi  des 
Deux-Siciles,  avec  la  princesse  Marie-Amélie  de 
Saxe;  El  Endimion,  partition  composée  en  collabo- 
ration par  le  remarquable  hautboiste  Don  Manuel 
Pla  et  le  musicien  napolitain  Francesco  Montalto, 
chantée  en  17o2  dans  les  jardins  du  Buen  Hetiro; 
et  la  cantuda  (sic)  ou  cantate  El  nacimiento  de 
Jupiter,  pour  cinq  voix  et  chœur,  œuvre  du  susdit 
maître  catalan  Don  Manuel  Pla,  joué  la  même 
année,  dans  le  palais  du  Marquis  d'Estepa,  grand 
amateur  de  cette  sorte  de  spectacles,  qui,  en  17.j3, 
faisait  aussi  exécuter  chez  lui,  une  autre  grande 
cantate  ■ —  cantada  6  fiesta  Iheatral  —  à  cinq  voix 
intitulée  El  sueno  de  Escipion,  mise  en  musique  par 
le  maître  de  chapelle  du  Couvent  de  l'Incarnation 
Don  .Iosé  Mir  v  Llusa.  Il  y  en  avait  aussi  de  carac- 
tère allégorique,   comme  la  sérénade   à  deux  voix 


1.  Comme  celle  inliLulée  Jupiter  y  Danae.  «  fiesia  que  se  paede 
hacer  en  ciialquier  casa  purlicular  assi  por  }io  tener  tlieatro  que 
lo  embarase,  corno  por  sus  pocos  personas  »  (fèLc  qui  peut  être 
cxéeulL-e  diins  une  maison  privée,  lanl  par  la  ïimplicilé  de  la 
mise  en   scène,  comme  par  le  pelil   nombre  des   personnu^'es).  Le 


La   Lealtad  (La  loyauté),  ouvrage  du  compositeur 
Mateo  Ortego,  exécuté  à  Madrid  en  1757. 

On  peut  juger  par  cette  énuniération  sommaire 
de  l'abondance  des  œuvres  musicales  produites  pen- 
dant cette  période.  La  collection  des  poèmes 
imprimés  conservée  à  la  Ribliothètiue  Royale  de 
Madrid  atteint  un  chiffre  considérable,  mais  il  est 
impossible  d'en  juger  la  valeur  au  point  de  vue 
musical,  car  presque  toutes  ces  partitions  restées 
manuscrites  semblent  définitivement  perdues.  On 
trouve  dans  le  nombre  des  conceptions  appartenant 
à  tous  les  genres  imaginables,  opéras,  zarzuelas, 
cantates,  intermèdes,  oratorios,  etc.,  etc.,  même 
des  opérettes-bouffes,  parodiant  les  mythes  grecs  et 
la  tragédie  classique  qui  devancent  de  plus  d'un 
siècle  la  manière  d'OFFENRACH,  telle  que  la  zarzuela 
hurlesca  intitulée  Telémaco  y  Callpso,  écrite  par 
D.  Francisco  de  Robles,  et  représentée  en  1763 
chez  le  Comte  de  Fuensalida,  dans  laquelle  le 
sublime  est  poussé  au  ridicule,  l'épique  se  mêle  au 
grotesque,  et  les  personnages  héroïques  adoptant 
les  mœurs  et  les  usages  du  .wiii'  siècle,  pour 
obtenir  par  le  moyen  du  contraste  ces  mêmes  effets 
comiques  qui  ont  fait  le  succès  &'Orphée  aux  enfers 
ou  de  La  belle  Hélène.  Il  y  eut  aussi  des  Zarzuelos 
caseras  (de  chambre),  faciles  à  exécuter  dans  un 
salon  et  à  la  portée  du  talent  généralement  médiocre 
des  amateurs  '. 

Cependant  il  faut  reconnaître  que  les  connais- 
sances musicales  étaient  fort  répandues  et  que 
l'usage  de  faire  de  la  musique  dans  les  réunions 
privées  élait  devenu  très  général.  On  y  chantait  des 
chansons  accompagnées  par  la  guitare,  la  harpe  ou 
le  clavecin,  et  l'on  y  exécutait  aussi  de  la  musique 
de  chambre:  nous  verrons  en  traitant  du  genre 
instrumental  que  les  compositions  de  Haydn 
étaient  très  connues  dans  le  dernier  tiers  du 
.XVIII'  siècle,  et  universellement  estimées.  Pour  le 
moment  nous  tenons  seulement  à  signaler  que  les 
anciennes  traditions  des  maîtres  vihuelistas,  puis 
des  guitaristes,  s'étaient  quelque  peu  transformées, 
et  que  ce  dernier  instrument,  ayant  perdu  beaucoup 
de  son  élégance  passée,  avait  été  remplacé  par  la 
harpe,  le  clavecin  ou  le  forte-piano.  II  existe  une 
très  riche  littérature  formée  uniquement  de  chan- 
sons accompagnées  par  l'un  ou  l'autre  de  ces 
instruments,  et  il  est  à  remarquer  que  cette  branche 
de  la  production  musicale  semble  échapper  complè- 
tement à  toute  influence  étrangère.  Il  est  rare  de 
trouver  dans  cet  abondant  répertoire  quelque 
chanson  plus  ou  moins  imitée  de  la  romance  fran- 
çaise ou  du  stornello  italien.  Les  auteurs,  inconnus 
pour  la  plupart,  adoptent  de  préférence  les  formes 
caractéristiques  des  chansons  indigènes,  et  c'est 
surtout  pendant  la  dernière  partie  du  siècle  qui 
nous  occupe  et  le  premier  quart  du  suivant  que  cet 
usage  se  généralise. 

Sans  doute  la  tonadilla  ne  fut  point  l'une  des 
moindres  causes  de  ce  mouvement,  dans  lequel  nous 
aimons  à  voir  une  espèce  de  renouveau  de  l'esprit 
national  produit  par  l'impression  des  grandes  cata- 
strophes qui  précédèrent  l'avènement  du  -Xix''  siècle. 
Nous  croyons  utile  de  reproduire  quelques-unes  de 


texte  composé  par  D.  Tomas  ue  ARohde  v  ConnEGEL,  chapelain 
du  monastère  royal  de  l'Incarnation,  fut  imprimé  :  Cun  licencia, 
eu  Madrid  :  Por  Gabhiel  Ram  irez.  4 /7o  de  17 SS.  A  la  Bibl.  Naeional 
de  Madrid. 
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ces  chansons,  comme  la  délicieuse  Tirana  del 
Caramba  (Exemple  IX),  page  remplie  de  malice  et  de 
finesse  et  d'un  goût  excellent.  Elle  fut  composée 
dans  le  dernier  tieis  du  xviii"  siècle  à  l'exemple  des 
chansons  écrites  pour  la  célèbre  chanteuse  Maria 
Antonia  Fernandez,  surnommée  la  Caramba  par 
suite  de  la  coiffure  fort  provocatrice  qu'elle  avait 
adoptée  vers  1788,  et  dans  laquelle  elle  plaçait  un 
nœud  de  ruban  de  couleur  voyante  et  de  grandeur 


démesurée,  qui  devint  à  la  mode  et  fut  désigné 
sous  ce  nom  intraduisible,  devenu  depuis  lors 
une  interjection  familière.  La  Caramba  était  née  à 
Motril,  dans  la  province  de  Grenade,  en  1751.  Elle 
se  forma  à  Cadix,  ville  qui  fournissait  les  meilleurs 
artistes  aux  théâtres  de  la  capitale,  et  d'où  elle 
vint  à  Madrid,  en  1776,  en  qualité  de  tercera  de 
cantado  (troisième  artiste  de  chant)  de  la  troupe 
de  Manuel  Martinez.  Sa  réputation  prit  bien  vite 


Voix 


Clavecin 


Andantino. 


Semplice.  ^ 


El  a  .mer  escomoun  ni .  no,Quecuan- 


W^^ 


m 


^ —      /  ^1         p 


^m 


,  to     vese  lean.to.    ja.quecuan.to     vese  lean.to.   ja,   tomaun  eu .  chilloy     se 


i^p  ^  p  p  I  r    f^^^^^g^'  P  P  rr    nr^ 

hie  .  re,      y    si      se        lo  qui  .  tan    llo       .      ra,        y    si       se        lo  qui  .  tan 


Piu  lento 


^    ''4    '4 


*#-tr^ridi 


Rit. 


rs 


gual,  — .    Pueste     quie  .  ro  aunque  cru  -  el 


^-^^^^^rPT^n-^p 


J.Quemas  quie.res^Quieres 
ni  .    r^ 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVIir  SIECLE. 


ESPAGNE       2159 


a  Tempo. 


mas?       Çaramba    cuanto 
Tempo  I . 


me  ..  diar!        lAy! 


iAy!       sinpo-der.lo     iay!  iay!        re.me.diar 


une  vogue  extraordinaire;  douée  d'une  grande 
beauté,  jouant  avec  beaucoup  d'esprit  et  surtout 
chantant  d'admirable  façon,  avec  tout  le  desr/arre 
gitanesco  (crudité  bohémienne),  ces  voluptueuses 
chansons  andalouses.  qu'elle  interprétait  avec  un 
charme  extraordinaire  et  une  grande  morbidesse 
non  dépourvue  d'un  grain  de  lasciveté  '. 

Quant  à  ce  qui  est  de  la  Tirana  proprement  dite, 
on  sait  qu'il  s'agit  d'une  danse  andalouse  dérivée 
du  Fandango,  transformation  de  l'ancienne  Sequi- 
dilla,  mise  à  la  mode  par  une  artiste  illustre,  dont 
Goya  nous  a  conservé  les  traits,  la  belle  et  sédui- 
sante Maria  del  Rûsario  Fernandez,  généralement 
appelée  la  Tirana,  tout  autant  par  la  grâce  qu'elle 


déployait  en  exécutant  cette  danse,  comme  parce 
qu'elle  était  un  véritable  tyran  des  cœurs.  L'air  de 
la  tirana,  en  mesure  de  six-huit  —  comme  celui  du 
fandango  d'où  elle  procède  —  ne  comporte  que 
quatre  vers,  plus  un  refrain  rempli  de  soupirs  et 
de  syncopes,  propres  à  exprimer  la  détresse  de 
l'amant  dédaigné. 

La  Tirana  del  Caramba  que  nous  reproduisons 
n'est  plus  un  air  de  danse,  mais  bien  une  chanson 
de  salon.  En  devenant  aristocratique,  elle  n'a  rien 
perdu  de  sa  saveur  originelle  ni  de  son  caractère 
particulier.  Il  en  est  de  même  pour  le  charmant 
Boléro  del  déjame  (Exemple  X),  qui  appartient  à 
une    date    postérieure.    Encore   ici   il   s'agit   d'une 
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1.  Dans  son  intéressant  ouvrage  sur  l'actrice  qui  va  nous  occuper 
tout  ix  l'heure  :  Maria  del  Rosario  Fernandez  [La  Tirana), 
Madrid,  1S97.  le  savaat  Mr.  Cotarelo  y  Mori,  de  TAcadémie  espa- 


gnole, donne  de  nombreux  renseignements  sur  la  célèbre  Caramba 
actrice  sans  rivale  dans  l'interprétaliou  des  types  populaires. 
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no.no,no,  te  cre.e   .    re,  ol.  vi  dasmisfi  .nezasiay.'iay'.iay!  de    mi  porotroa 


danse  populaire,  également  dérivée  de  la  SeguidiUa, 
et.  qui  fut  inventée,  dit-on,  à  Cadix,  vers  1780,  par 
le  renommé  maître  de  danse  Don  Sébastian 
Zeuezo  '■.  La  mesure  du  Boléro  est  à  trois-quatre  et 
son  temps  est  à  peu  près  celui  du  menuet,  bien  que 
d'un  rythme  plus  accentué,  qui  repose  sur  la 
tonique,  la  dominante,  et  parfois  sur  la  médiante, 
frappées  alternativement  ou  combinées  moins  sim- 
plement entre  elles.  11  se  compose  de  deux  parties 
principales,  répétées  chacune  d'elles,  et  d'une  espèce 
de  coda.  Le  trait  typique  de  la  danse  populaire,  qui 
consiste  à  redoubler  l'aceompagnement  sur  la 
seconde  moitié  du  premier  temps,  est  disparu  dans 
la  composition  qui  nous  occupe.  Le  fait  est  fré- 
quent dans  les  Boléros  de  la  fin  du  xviii'  siècle  et 
du  commencement  du  xix%  uniquement  écrits  pour 
être  chantés,  et  cette  modification  nous  semble 
logique,  car  par  la  suppression  de  cet  accent 
rythmique,  qui  à  la  longue  produit  une  certaine 
monolonie,  l'ensemble  gagne  en  grâce  et  en  élé- 
gance. Remarquons  enfin  que  le  Boléro  dont  nous 
parlons  a  peut-être  servi  de  modèle  à  Auber  pour 
une  des  pages  saillantes  du  Domino  noir  (Paris, 
1837). 

11  ne  nous  serait  pas  difficile  de  citer  un  grand 
nombre  de  ces  chansons,  car  la  plupart  des  musi- 
ciens de  lépoque  en  composèrent,  et  plus  d'un 
obtint  une  grande  notoriété  en  cultivant  ce  genre, 
comme  Esteve,  Laserna,  Guerrero,  Pla,  Castel, 
Valleoor,  Moral,  Rosales  et  tant  d'autres  que 
nous  retrouverons  lorsque  nous  aurons  à  traiter  de 
la  tonadilla,  sans  compter  les  Murguia,  les  Odena, 
les  Sors,  dont  le  talent  fleurit  pendant  les  premières 
années  du  xix"=  siècle,  époque  où  brille  aussi  un 
artiste  d'incomparable  valeur,  que  l'on  peut  juger 
comme  le  dernier  épigone  de  l'ancienne  école 
musicale  espagnole,  le  célèbre  chanteur  et  compo- 


i.  L'cminenl  écrivain  Estébanez  Caldiîron  [El.  Solitario),  dans 
ses  iTscenas  andalusas.  Colecclon  de  escritores  casteltanos.  Vol.  VI, 
Madrid,   1881,  a  publié   sous   le  titre  à^ El  Boléro^  une  fort  érudite 


siteur  Manuel  Garcia,  véritable  créateur  de  nom- 
breuses mélodies  —  comme  cette  vibrante  chanson 
El  contrabandista  —  qui  ont  atteint  cet  extraordi- 
naire degré  de  popularité  où  une  œuvre  devient, 
pour  ainsi  dire  anonyme. 

Celte  petite  excursion  dans  le  domaine  de  la 
musique  de  chambre,  auquel  en  réalité  appar- 
tiennent les  chansons  qui  nous  ont  occupé,  nous  a 
éloigné  quelque  peu  du  théâtre  lyrique,  sujet  prin- 
cipal de  cette  partie  de  notre  étude,  mais  nous 
tenions  à  signaler  tout  l'intérêt  que  présente  cette 
branche  de  la  production  artistique  indigène  au 
point  de  vue  de  la  couleur  locale. 

Revenons  maintenant  à  ce  glorieux  Don  Antonio 
RODRiGUEz  de  Hita,  qui,  en  union  avec  l'illustre  litté- 
rateur Dos  Ramon  de  la  Cruz,  renouvela  le  théâtre 
lyrique  national  en  développant  l'ancienne  Zar- 
zuela.  On  n'aura  pas  oublié  ce  savant  maître  de 
chapelle  — l'un  des  modernistes  de  la  veille,  comme 
nous  l'avons  nommé  en  traitant  des  théoriciens  — 
dont  les  écrits  didactiques  révèlent  un  considé- 
rable progrès  sur  son  époque.  Nous  avons  reproduit 
un  fragment  admirable  où  ce  grand  artiste  expo- 
sait ses  idées,  et  maintenant  il  nous  faut  dire  qu'il 
savait  aussi  les  mettre  en  pratique  avec  une  rare 
habileté  et  composer  des  chefs-d'œuvre  compa- 
rables à  tout  ce  que  l'art  européen  produisit  de 
meilleur  pendant  le  XViiF  siècle,  soit  dans  le  style 
héroïque,  soit  dans  le  genre  populaire.  Comme 
nous  l'avons  dit,  Rodriguez  de  Hita  trouva  un  colla- 
borateur excellent  dans  la  personne  de  Don  Ramon 
DE  LA  Cruz. 

Comme  trop  souvent  par  malheur,  nous  ne  possé- 
dons que  de  très  rares  notices  concernant  la  vie  de 
ce  musicien.  On  ignore  le  lieu  de  sa  naissance  et  le 
nom  de  ses  maîtres.  Devenu  prêtre,  pendant  la 
première  partie  de  sa  vie  il  fut  maître  de  chapelle 


élude  sur  les  origines  de  cette  danse.  On  en  trouve  une  autre  aussi 
très  intéressante  dans  le  Leipzig  Allgem.  vmsikal.  Zeitunij 
(1"  année  (1798),  a»  25). 
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à  la  cathédrale  de  Palencia.  Vers  17oo,  abandon- 
nant la  petite  ville  castillane  où  il  avait  vécu 
jusqu'alors,  il  se  rendit  à  Madrid,  afin  de  prendre 
part  au  concours  ouvert  pour  pourvoir  la  maîtrise 
du  Couvent  royal  de  rincarnation,  l'une  des  mieux 
dotées  de  la  Péninsule,  vacante  en  ce  moment  par 
suite  du  décès  de  D.  José  Mir  y  Llusa.  Vainqueur 
sur  toute  la  ligne,  une  fois  nommé  à  cette  place 
honorable,  il  ne  quitta  plus  la  capitale  d'Espagne, 
où  il  mourut  le  21  février  1787.  Son  collaborateur 
littéraire  lui  survécut  longtemps,  car  il  put  voir  le 
début  du  règne  de  Charles  IV  et  connaître  la  Révo- 
lution française.  Don  Ra.môn  de  la  Cruz  Cano  y 
Olmedilla  —  tel  était  son  nom  —  naquit  à  Madrid 
en  1731.  Issu  d'une  famille  noble,  il  fut  élevé  dans 
le  goût  des  humanités  classiques.  Devenu  un  par- 
tisan décidé  de  l'école  des  trois  unités,  cet  illustre 
écrivain  —  dont  le  talent  présente  plus  d'une  affi- 
nité avec  celui  de  Goya,  son  contemporain  et  son 
ami,  —  guidé  par  un  instinct  très  sûr,  oubliait, 
lorsqu'il  rédigeait  ses  sainetes  ou  ses  zarzuelas, 
toutes  les  savantes  dissertations  des  rhétoriciens, 
pour  s'inspirer  directement  de  la  nature  et  de  la 
vie.  Il  fut  un  précieux  auxiliaire  pour  plusieurs 
musiciens,  auxquels  il  fournit  des  poèmes  de  zar- 
zuelas dans  le  genre  populaire,  pleins  de  charme  et 
tout  à  fait  excellents  par  la  façon  de  mettre  en 
relief  les  situations  convenables  à  la  musique.  Dans 
ces  pièces  il  se  rapproche  le  plus  de  ses  sainetes, 
son  meilleur  titre  de  gloire,  car  il  est  resté  inimi- 
table dans  la  création  de  ces  petites  œuvres  propres 
au  théâtre  espagnol,  dont  le  seul  but  est  de  repro- 
duire rapidement,  mais  avec  beaucoup  de  force  et 
de  couleur,  un  tableau  de  mœurs  de  la  vie  contem- 
poraine. Sous  cet  aspect  il  est  le  légitime  succes- 
seur du  célèbre  QuiSoNES  DE  BenaveiNTE,  l'un  des 
plus  fins  poètes  satiriques  du  siècle  précédent. 

Le  talent  hors  ligne  du  musicien  et  l'extraordi- 
naire esprit  du  littérateur,  unis  en  une  collabora- 
tion fortunée,  produisirent  toute  une  série  d'œuvres 
remarquables.  La  première  en  date  n'est  pas  la 
moins  bonne  ni  la  moins  curieuse,  bien  qu'elle 
n'appartienne  pas  au  type  purement  national;  c'est 
la  Zarzuela  héroïque  en  deux  actes  intitulée  Bri- 
seida,  représentée  sur  le  théâtre  del  Principe  de 
Madrid,  le  10  juillet  1768,  la  même  année  où  les 
représentations  dramatiques  commencèrent  à  avoir 
lieu  la  nuit.  Malgré  sa  grande  valeur,  nous  ne  pou- 
vons juger  cet  ouvrage  que  comme  une  tentative 
très  réussie  pour  adapter  au  théâtre  national  les 
formes  créées  par  les  maîtres  de  l'opéra  italien. 
Les  deux  artistes  espagnols  prouvent  d'une  façon 


1.  Le  poème  porte  cette  suscription  :  Impreso  en  Madrid,  1768. 
Con  pei^miso.  En  la  Imprenta  de  D.  Antonio  Munoz  del  Valle. 
Calle  del  Carmen  (A  la  Bibl.  NacionalAe  Madrid).  Les  faucheuses 
de  Vallecas  furent  représentées  sur  le  théâtre  del  Principe,  pendant 
l'automne  de  1768.  La  partition  manuscrite  se  trouve  à  la  Bibl.  de 
VAyuntamiento  (Hôtel  de  Ville)  de  Madrid;  on  y  voit  que  l'inter- 
prétation de  cette  zarzuela  avait  été  confiée  à  la  célèbre  chanteuse 
Maria  Ladvenant,  entourée  des  actrices  Maria  Ordonez,  Teresa 
Segura  et  Casimira  Blanco,  et  des  acteurs  Antonio  de  Prado 
Diego  Coronado.  Gabriel  Lopez  y  .\mbrosio  de  Fuentes. 

2.  Ainsi  que  les  autres  partitions  de  Rodriguez  de  Hita  que 
nous  nommerons  dans  la  suite,  celle  de  la  Briseida  se  trouve  à  la 
Bibl.  de  VAyuntamiento  de  Madrid.  Il  existe  au  moins  deux  édi- 
tions du  poème,  une  dans  le  recueil  du  Teatro,  etc.,  de  D.  Ramôn 
DE  LA  Cruz  (Madrid,  1786-1796.  dix  vol.)  et  l'autre,  contemporaine 
de  la  représentation,  petite  plaquette  imprimée  en  1768.  Con  per- 
miso.  En  Madrid,  en  la  imprenta  de  Don  Antonio  Munoz  del 
Valle.  Calle  del  Carmen.  (A  notre  Bibl.)  Voici  quelques  rensei- 
gnements curieux  concernant  cette  zarzuela.  D'abord  la  distribution 


efficace  qu'ils  se  trouvaient  en  mesure  de  faire  tout 
autant  et  aussi  bien.  Mais,  tout  de  suite,  poète  et 
musicien,  d'un  commun  accord,  comprirent  qu'ils 
ne  suivaient  pas  la  meilleure  voie  pour  arriver  au 
but  de  leur  désir  :  la  réhabilitation  de  l'esprit 
national  par  la  virtualité  du  sentiment  artistique. 
Ils  voulaient  faire  de  l'art  espagnol  et  pour  atteindre 
l'idéal  rêvé  ils  s'abreuvèrent  à  d'autres  sources.  Cet 
essai  leur  avait  fait  la  main,  et  quelques  mois 
après  ils  donnèrent  sur  le  même  théâtre  une  nou- 
velle zarzuela  :  Las  segadoras  de  Vallecas  ',  de  carac- 
tère comique  et  populaire.  On  peut  dire  que  la 
représentation  de  cette  œuvre  leur  découvrit  plei- 
nement le  véritable  chemin  pour  arriver  à  leur 
objet,  car  dès  l'année  suivante  (1769)  ils  mettaient 
au  jour  un  délicieux  chef-d'œuvre.  Las  lahradoras 
de  Murcia,  création  exquise,  pleine  de  vie  et  de 
fraîcheur,  saturée  de  couleur  locale,  et  traduisant 
à  merveille  les  sentiments  de  ce  peuple,  dont  les 
auteurs  prétendaient  chanter  les  peines  et  les 
plaisirs. 

La  partition  de  la  Briseida  -  est  cependant  d'une 
réelle  importance.  Par  le  nom  de  la  pièce  qui  est 
celui  de  l'héroïne,  on  aura  compris  que  le  sujet  du 
drame,  tiré  de  l'Iliade,  n'est  autre  que  la  colère 
d'Achille  et  sa  dispute  avec  Agamemnon,  à  propos 
de  la  possession  de  la  belle  esclave  Briseis.  Les  plus 
saillants  parmi  les  morceaux  qui  composent  cette 
œuvre  nous  semblent  être  :  yObertura,  belle  page 
orchestrale,  qui  dénote  une  grande  science  dans  la 
composition  et  une  connaissance  approfondie  de 
l'emploi  des  instruments;  un  air  de  Calchas,  un 
autre  d'Agamemnon,  que  Gluck  pourrait  signer, 
celui  chanté  par  Taltybio,  et  le  trio  final  du  premier 
acte.  Le  second  —  l'ouvrage  n'en  comporte  que 
deux  —  n'est  pas  moins  riche,  nous  y  trouvons 
l'air  des  adieux  de  Crisia,  le  grand  air  d'Achille, 
superbe  de  mouvement  et  de  véhémence,  et  sur- 
tout la  scène  finale  d'un  pathétique  achevé  '.  Assez 
développée,  elle  se  compose  de  trois  fragments 
d'une  égale  importance,  une  grave  symphonie  qui 
accompagne  l'arrivée  du  cortège  qui  doit  conduire 
la  belle  esclave  à  la  tente  du  roi  des  rois,  un  grand 
récitatif  très  dramatique  et  un  air  émouvant, 
chantés  par  Briseis,  obligée  de  se  séparer  de  son 
bien-aimé,  qui  la  laisse  partir  en  silence.  Cela 
forme  un  ensemble  de  toute  beauté,  d'un  sentiment 
noble  et  austère,  pouvant  servir  de  modèle  de  ce 
■que  devrait  être  la  véritable  déclamation  lyrique 
espagnole.  En  plus,  cette  page  de  tout  premier 
ordre  atteint  aux  formes  d'expression  les  plus  par- 
faites du  drame  lyrique  de  tous  les  temps. 


des  rôles  ;  Briseida,  Maria  Mayor  Ordonez,  remarquable  canta- 
trice, connue  familièrement  sous  le  surnom  de  la  Mayorita;  Crisia, 
Teresa  Segura;  Agamemnon,  Gertrudis  Cortinas  ;  Aquiles, 
Maria  Guz.man  ;  Patroclo,  Vicenta  Cortinas;  jTa^^î/ùio,  Casimira 
Blanco;  Calcas,  Ambrosio  Fuentes,  qui  chantait  la  partie  de 
basse.  Il  n'y  avait  pas  de  chœur,  mais  une  assez  fïrande  figuration 
de  généraux  (sic)  grecs,  soldats,  esclaves  lesbiennes  et  phrygiennes 
et  mariniers.  Pour  corser  le  spectacle,  le  livret  ajoute  que  dans 
l'intermède,  entre  les  deux  actes,  on  jouerait  un  .Sainete,  du  même 
auteur,  ayant  pour  sujet  une  des  aventures  de  Don  Quichotte,  et 
que  pour  finir  il  y  aurait  un  ballet  inventé  et  dirigé  par  el 
Sr.  Nicolas  Ambrosini. 

3.  Au  cours  de  ses  conférences  sur  l'Histoire  de  la  Musique 
espagnole  données  à  l'école  des  hautes  études  de  l'Athénée  de 
Madrid  en  1896,  le  savant  maître  Felipe  Pedrell  fit  entendre 
trois  fragments  de  cette  partition  qui  produisirent  une  profonde 
impression  ;  VOuverture,  l'air  à.^ Agamemnon  :  Apacible  por  los 
campos,et  la  belle  scène  finale  des  adieu?^  de  Briseis.  Il  est  regret- 
table que  cette  partition  reste  à  peu  près  inconnue. 
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Si  dans  le  poème  de  la  zarzuela  qui  nous  occupe, 
D.  Ramôn  de  la  Cruz  se  montre  à  la  hauteur  des 
plus  illustres  librettistes  italiens  du  xviir'  siècle, 
Apostolo  Zeno  (1668-1730)  et  Pietro  Metastasiû 
(1693-1782),  dont  il  avait  traduit  les  œuvres,  ce  qui 
nous  explique  les  analogies  de  forme  et  de  structure 
que  Ton  remarque  à  première  vue  entre  le  texte  de 
la  Briseidd  et  les  librettos  des  deux  célèbres  poètes 
italiens,  Rodriguez  de  Hita  nous  prouve,  par  sa 
musique,  qu'il  était  le  digne  émule  des  Léo,  des 
JOMELLi  et  nous  pourrions  presque  dire  des  Gluck. 
Cela  veut  déjà  dire  quelque  chose,  mais,  si  nous 
laissons  de  côté  cette  œuvre  curieuse  appartenant 
à  un  genre  hybride,  pour  étudier  les  partitions  des 
Segadoras  de  Vallecas  et  des  Labradoras  de  Murcia, 
il  faut  reconnaître  que  les  deux  artistes  ont  plein 
droit  à  occuper  une  place  considérable  dans  l'his- 
toire de  la  musique  espagnole.  La  représentation 
de  ces  opéras  provoqua  de  nombreuses  attaques, 
surtout  de  la  part  du  critique  Pietro  Napoli  Signo- 
RELLi,  auteur  d'une  Histoire  du  théâtre  ^  alors  très 
appréciée.  Dans  cet  ouvrage  l'écrivain  napolitain 
avait  mis  en  lumière  la  visible  décadence  du 
théâtre  national,  mais  avec  beaucoup  d'injustice  et 
une  mauvaise  foi  notoire  il  alla  trop  loin  dans  ses 
censures,  et  oublia  de  signaler  ce  qu'il  y  avait 
encore  de  bon.  Beaucoup  d'auteurs  espagnols  pro- 
testèrent d'un  semblable  parti-pris  et,  pour  remettre 
les  choses  à  leur  véritable  place,  le  savant  jésuite 
PÈRE  Xavier  Lampillas  écrivit  son  Saggio  storico-apo- 
togetico  délia  Letteratura  Spagnuola  -,  dans  lequel  il 
réfute  presque  toujours  victorieusement  les  opi- 
nions émises  par  Tiraboschi,  Bettinelli,  Signorelli 
et  les  autres  critiques  italiens  de  second  rang  qui, 
trop  imbus  des  théories  pseudo-classiques  alors  en 
vogue,  avaient  attaqué  sans  fondements  et  avec 
une  ignorance  manifeste  les  chefs-d'œuvre  du  génie 
espagnol. 

Deux,  parmi  les  principaux  littérateurs  de  la 
Péninsule,  se  crurent  aussi  en  devoir  de  riposter  : 
D.  Vicente  Garcia  de  la  Huerta  et  Do\  Ramôn  de 
la  Cruz,  tant  l'un  que  l'autre  avaient  été  rudement 
critiqués  par  Signorelli,  qu'ils  appelaient  leur 
ami  pendant  son  long  séjour  à  la  cour  d'Espagne. 
Le  premier  formula  sa  réponse  dans  le  Prologue 
qu'il  rédigea  pour  présenter  au  public  un  recueil 
de  pièces  de  l'ancien  théâtre,  publié  de  1783  à  1796-'. 
Il  s'y  plaint  amèrement  des  injustices  du  napoli- 
tain à  son  égard  et  revendique  les  légitimes  gloires 
de  l'esprit  national.  Notre  auteur  riposta  aussi  dans 
un  Prologue  fort  érudit  placé  en  tête  d'un  choix  de 
ses  œuvres  dramatiques  *. 

Signorelli  prétendait  que  la  Briseida  avait  été 
mal  reçue  par  le  public,  et  cela  n'était  pas  absolu- 


1.  Storia  critica  de^  Teatri  antichi  e  moderni,  Libri  lll,  Naples, 
m?.  Stamp.  SiMONlANA.  Cet  ouvrage  était  dédié  au  Marquis  d'Es- 
TEPA,  grand  d'Espagoe. 

2.  Voici  le  titre  exact  de  cette  œuvre  importante  publiée  à 
Gènes  de  1718  a  1781  (six  volumes)  :  Saggio...,  etc.  Essai  historique 
et  apologétique  sur  la  Littérature  espagnole  contre  les  opinions  et 
les  préjugés  de  quelques  écrivains  italiens  modernes.  Cet  ouvrage 
serait  de  tout  point  excellent  si  l'auteur,  eolrainé  pur  son  enthou- 
siasme, n'était  parfois  tombé  dans  l'exagération, 

3.  Theatro  Hespaiïol,  17  vol.,  Madrid,  Iniprenta  Beat. 

4.  Teatro  à  Colecciôn  de  los  sainetes  y  demas  obras  dramàticas 
de  D.  Ramôn  dk  la  Cruz  y  Cano,  entre  los  arcades  Larisio. 
Madrid,  en  la  Imprenta  Beal,  1786  à  1796  (10  vol.). 

5.  Jason  ou  la  conquête  de  la  toison  d'or.  Zarzuela  héroïque  et 
mythologique  représentée  sur  le  théâtre  (/ei  Principe  en  1769;  elle 
fut  chantée  par  Francisca  L.vdvenant,  Gertrudis  Gortinas, 
Maria   Ohdonez,  Teresa  Segura,    Gasimira    Blango,  Joaquina 


ment  vrai.  Il  est  exact  que  le  parti  engoué  de  l'art 
italien  avait  jugé  le  nouvel  opéra  espagnol  comme 
quelque  chose  d'absolument  négligeable,  mais  en 
revanche  les  défenseurs  de  l'art  national  lui  avaient 
fait  un  accueil  enthousiaste.  Le  fait  est  que  cette 

zarzuela  fut  représentée  vingt-cinq  fois  de  suite 

du  10  juillel  jusqu'au  3  août  —  ce  qui  n'était  pas 
fréquent  à  une  époque  où  l'auditoire,  presque  tou- 
jours le  même,  qui  remplis,sait  les  salles  de  spec- 
tacles, se  lassait  bien  vite  d'un  ouvrage  connu  et 
exigeait  presque  chaque  jour  une  nouveauté.  Don 
R.VMôN  de  la  Cruz  n'oublie  pas  de  raconter  tout 
cela  et,  pour  confondre  son  adversaire,  il  ajoute  la 
plus  convaincante  des  preuves,  les  bonnes  recettes 
obtenues  par  la  troupe  des  comédiens,  qui,  malgré 
les  frais  de  la  mise  en  scène  et  l'augmentationdu 
budget  ordinaire  produite  par  le  redoublement  de 
l'orchestre  [doble  orquestra),  leur  avaient  laissé  un 
bénéfice  net  de  20  118  réaux  (plus  de  o  000  francs), 
ce  qui  démontre  l'empressement  du  public  à  voir  la 
nouvelle  pièce. 

Enfin  le  critique  napolitain,  avec  une  mauvaise 
foi  évidente,  lançait  cette  dernière  affirmation  : 
questa  fu  la  prima  e  Ciiltima  opéra  .<eria  spagnuola, 
déclaration  qui  n'a  pas  besoin  d'être  combattue.  On 
sait  très  bien  que  l'œuvre  qui  nous  occupe  n'était 
pas  le  premier  opéra  espagnol  —  il  suffit  de 
remonter  quinze  années  en  arrière  pour  trouver 
les  ouvrages  analogues  de  Nebra  —  et  il  ne  fut  pas 
non  plus  le  dernier.  La  même  année  Don  Ramôn  de 
LA  Cruz  et  son  collaborateur  musical  faisaient  jouer 
leur  opéra-comique  ou  zarzuela,  Las  segadoras  de 
Vallecas,  et  l'année  suivante  les  théâtres  de  la  capi- 
tale représentaient,  outre  Las  labradoras  de  Murcia, 
deux  opéras  sérieux,  l'un  mythologique  et  l'autre 
héroïque  :  El  Jason  ô  la  Conquista  del  vellocino  de 
oro-',  mis  en  musique  par  le  compositeur  Brunetti, 
artiste  attaché  à  la  Chapelle  royale;  et  Scipion, 
texte  de  Don  Agustin  Pablo  Cordero,  avec  musique 
du  même  illustre  maître  de  chapelle  du  Couvent  de 
l'Incarnation,  compositeur  de  la  Briseida,  D.  Antonio 
Rodriguez  de  IIita.  Dans  son  Prologue,  D.  Ramôn  de 
LA  Cruz  ne  citait  que  ces  seuls  ouvrages,  mais  il 
aurait  pu  faire  mention  —  comme  nous  le  verrons 
dans  la  suite  —  de  plusieurs  autres  représentés 
tant  à  Madrid  que  dans  les  villes  de  province. 

De  toutes  ces  créations  la  plus  caractéristique  et 
la  plus  importante,  parce  qu'elle  entre  de  plain- 
pied  dans  le  terrain  du  drame  lyrique  purement 
national,  nous  semble  être  la  zarzuela  :  Las  Labra- 
doras de  Murcia  (Les  laboureurs  de  Murcie),  jouée 
pendant  le  mois  de  septembre  de  1769  "  sur  le 
théâtre  del  Principe.  Le  désir  de  faire  de  l'art  véri- 
tablement espagnol  avait  porté  les  deux  collabora- 
teurs à  s'éloigner  du  monde  héroïque  et  à  choisir, 


MoRO  et  ViCENTA  Cortinas.  Le  libretto  imprimé  se  trouve  dans 
la  collection  conservée  à  la  Bibl.  A^cional  de  Madrid.  La  partition 
semble  perdue. 

6.  On  ignore  la  date  exacte  de  la  première,  qui  a*est  pas  indi- 
quée ni  sur  la  partition  manuscrite  (aux  Archives  de  V Ayuntamiento 
de  Madrid),  ni  sur  le  libretto  imprimé  (à  la  Bibl.  Nacional).  De  ce 
dernier  nous  croyons  curieux  de  transcrire  la  liste  des  interlocu- 
teurs et  la  distribution  des  rôles  :  Don  Vicente,  gentilhomme  de 
Valence,  déguisé  en  laboureur;  Josk  Espejo  ;  D^  Teresa,  sa  fille; 
Maria  Mayor  Ordonez,  la  célèbre  Mayoriia;  Don  Narciao,  gentil- 
homme de  Valeoce,  amoureux  de  D^  Teresa;  Maria  oe  la  Chica, 
surnommée  la  Granadina  :  D"  Nicolasa,  riche  veuve  de  Murcie, 
liropriétaire  de  la  Bacienda  (ferme),  Joaquina  Moro  ;  D071  Lcandro, 
étudiant  étourdi,  son  ûls,  Ambrosio  Fuentes  ;  Olalla  el  Florentina 
jeunes  magnanarelles  ;  Teresa  Segura  et  Gasimira  Blanco  ;  Penc/to 
et  Antolin,    laboureurs,    Gabriel   Lopez,    surnommé    Chinita   et 
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comme  motif  de  leur  nouvelle  œuvre,  le  peuple, 
avec  ses  usages,  ses  mœurs  et  ses  coutumes  typiques. 
Le  sujet  du  poème  n'est  pas  très  original  et  sa  bana- 
lité disparait  heureusement,  grâce  au  milieu  où 
l'action  se  développe  :  la  huevta  de  Murcie,  une 
délicieuse  vallée  couverte  d'une  végétation  luxu- 
riante, où  fleurissent  l'oranger  et  le  citronnier, 
dont  on  dirait  que  le  parfum  violent  a  saturé  le 
poème  et  surtout  la  partition.  Il  s'agit  d'une  suite  de 
tableaux  décrivant  la  vie  champêtre  et  les  travaux 
que  comporte  l'élevage  des  vers  à  soie.  Le  poème, 
comme  nous  l'avons  dit,  estdéfendu  etsauvé  par  l'élé- 
ment pittoresque.  Sous  cet  aspect  le  finale  du  premier 
acte  (l'ouvrage  selon  la  coupe  généralement  adoptée 
n'en  comprend  que  deux)  est  une  véritable  merveille. 
La  scène  se  déroule  dans  la  magnanerie  et  elle  a 
pour  fondement  un  curieux  usage  encore  en  vigueur 
parmi  les  campagnards  de  Murcie.  La  science  popu- 
laire prétend  que  le  fracas  du  tonnerre  fait  mourir 
de  frayeur  les  vers  à  soie,  et  afin  d'éviter  que  les 
délicats  insectes  n'entendent  le  bruit  de  la  tem- 
pête, lorsque  par  malheur  il  en  survient  une,  il  est 
d'usage  d'accourir  et  de  tâcher  de  couvrir  les 
rumeurs  de  la  nature,  en  chantant  aux  sons  des 
instruments,  guitares,  mandolines,  tambours  de 
basque  et  castagnettes,  de  joyeuses  chansons.  Voilà 
justement  ce  qui  arrive  dans  le  tinale,  assez  déve- 
loppé, dont  nous  parlons.  La  situation  ne  peut  être 
plus  musicale  et  le  compositeur  en  tire  les  meil- 
leurs et  les  plus  surprenants  effets.  L'orchestre 
décrit  avec  assez  de  puissance  pour  l'époque  la 
lutte  des  éléments,  tandis  que  les  personnages  et 
les  chœurs,  réunis  sur  la  scène,  chantent  à  cœur 
joie,  en  s'accompagnant  de  toute  sorte  d'instru- 
ments populaires,  une  chanson  fort  typique,  la  Jota 
murciana.  Rodriguez  de  Hit.\  a  tracé  dans  cette 
scène  superbe,  qui  devance  de  beaucoup  son 
temps,  un  merveilleux  tableau,  tout  en  transfor- 
mant l'inspiration  du  peuple  en  œuvre  d'art.  Il  est 
bon  de  se  souvenir  que  nous  ne  sommes  qu'en  1769 
et  que  Les  'quatre  Saisons  de  Haydn  ne  datent  que  de 
1800,  plus  de  trente  années  plus  tard. 

L'orcliestre  employé  par  le  maître  de  chapelle  du 
Couvent  de  l'Incarnation,  dans  cette  œuvre  de  pre- 
mier ordre,  mérite  de  fixer  notre  attention.  Elle 
comporte  deux  parties  de  violons,  une  d'alto,  les 
violoncelles  comme  toujours  à  cette  époque  unis 
aux  contrebasses,  deux  flûtes  et  deux  hautbois,  deux 
cors  et  deux  trompettes.  Il  est  à  remarquer  que, 
malgré  l'usage  généralement  suivi  sous  l'inlluence 
des  maîtres  de  l'école  napolitaine,  d'après  lequel  les 


altos  n'ont  guère  plus  d'autre  emploi  que  celui  de 
renforcer  la  partie  grave,  procédé  d'instrumenta- 
tion qui  se  rencontre  encore  fréquemment  chez 
Gluck,  et  même  dans  quelques  œuvres  de  Haydn  et 
de  Mozart,  Uoduiguez  de  Hita  leur  confie  un  rôle 
indépendant  assez  développé  dans  la  marche  mélo- 
dique des  parties  intermédiaires.  Par  ce  fait  il  se 
rattache  plus  à  l'orchestre  rigoureusement  poly- 
phonique de  J.-S.  Bach  et  de  Haendel  qu'à  celui  de 
l'opéra  du  milieu  du  xviiF  siècle.  Une  autre  parti- 
cularité curieuse  est  celle  que  jamais  les  instru- 
ments du  groupe  des  bois  ou  ceux  du  groupe  des 
cuivres  ne  sont  entendus  ensemble;  c'est-à-dire 
que  le  compositeur  emploie  des  flûtes  ou  des  haut- 
bois, des  cors  ou  des  trompettes,  sans  jamais 
chercher  à  combiner  avec  le  quatuor  plus  de  deux 
sortes  d'instruments  à  vent.  Néanmoins  cet  orchestre 
si  simple  est  très  coloré  et  expressif,  nous  en  avons 
pu  juger  de  audltu,  lors  de  l'exécution  de  Las  Labru- 
doras  de  Murcia,  au  Conservatoire  de  Madrid  en 
1896.  La  ravissante  partition  n'a  rien  perdu  de  sa 
fraîcheur  première  et  reste  une  petite  merveille  de 
grâce  et  de  couleur  pittoresque.  Outre  le  grand 
finale  que  nous  avons  signalé,  on  y  trouve  plus 
d'un  fragment  de  véritable  beauté,  et  généralement 
le  caractère  des  personnages  est  tracé  par  la 
musique  avec  beaucoup  de  relief.  Par  exemple, 
l'âme  pure,  simple,  aimante  et  ingénue  de  Teresa, 
la  protagoniste,  est  dépeinte  avec  le  plus  grand  art 
dans  deux  airs  admirables,  celui  du  premier  acte 
plein  de  grâce  et  surtout  dans  celui  du  second 
(Exemple  XI),  dans  lequel  la  jeune  fille  attendant 
l'élu  de  son  cœur  au  rendez-vous  d'amour,  exprime 
sa  crainte  et  son  effroi,  ainsi  que  sa  confiance 
suprême  en  la  miséricorde  divine  qui  mettra  fin  à 
ses  malheurs.  Il  s'agit  d'une  page  profondément 
émouvante,  d'un  sentiment  vrai  et  d'une  inspiration 
très  noble.  En  réalité  tous  les  numéros  de  la  parti- 
tion seraient  à  citer,  mais  nous  indiquerons  comme 
les  plus  dignes  d'estime,  les  airs  de  la  vieille 
coquette,  type  reproduit  avec  beaucoup  d'humour, 
ceux  du  galant  amoureux  D.  Narciso,  qui  font  pres- 
sentir le  charme  délicieux  de  Mozart,  et  dont  le 
dernier  est  inspiré  des  formes  de  la  chanson  popu- 
laire nommée  Vito;  un  air  boulTe  de  très  grandi 
caractère,  dans  lequel  l'étudiant  énumère  pédan- 
tesquement  son  savoir;  un  trio  bouffe  de  beaucoup 
de  force  comique,  et  le  chœur  final  qui  n'est  qu'une 
espèce  de  Serjuidilla,  remplie  de  vie  et  d'animation. 
L'impression  produite  par  un  tel  ouvrage  ne  pou- 
vait être  que  fort  grande,  car  en   pleine  invasion 


Allegro  agitato 


Teresa 


PIANO 


Diego  Coronado.  L'ouvrage  se  divise  en  plusieurs  tableaux:  et  ne 
contient  que  trois  chœurs,  au  début,  à  la  fin  du  premier  acte  et  à 
celle  du  second.  Cette  création  originale  et  exquise,  reconstituée 
par  le  maître  Felipe  Pedrell,  fut  représentée  sous  la  direction  du 


célèbre  violoniste  Mdnasterio,  par  les  élèves  du  Conservatoire 
royal  de  musique  de  Madrid  le  ^8  mai  1S96,  dans  une  soirée  solen- 
nelle donnée  en  commémoration  du  centenaire  de  la  mort  de. 
D.  Kamon  de  la  Cruz 
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des  modes  étrangères  il  faisait  vibrer  les  plus  déli- 
cates fibres  du  sentiment  national.  La  plus  grande 
preuve  de  son  importance  nous  semble  être  les 
écrits  pour  et  contre  qu'il  suscita,  dont  plus  d'un 
nous  sont  parvenus.  Le  plus  curieux  est  un  inté- 
ressant essai  de  critique  littéraire  et  musicale, 
rédigé  en  forme  de  lettres  :  Cartas  que  escribe  el 
Sacristàn  de  Mandes  al  barbero  de  Fonr.arral,  dàndole 
cuenta  de  lo  que  ha  pasado  en  Madrid,  y  principal- 
mente  del  estado  en  que  se  hallan  sus  teatros'-.  L'auteur 
de  cet  opuscule,  D.  Mauricfo  Monténégro,  nom  qui 
nous  semble  supposé,  s'y  montre  fort  érudit,  con- 
naisseur des  humanités  et  critique  aigu  et  perspi- 
cace. Partisan  des  théories  pseudo-classiques,  il  se 
place  en  face  de  D.  Ramon  de  la  Cruz,  et  juge  avec 
beaucoup  de  sévérité  trois  de  ses  plus  célèbres  zar- 
zuelas,  deux  héroïques  :  La  Briseida  et  El  Jasoii,  et 
ces  charmantes  Lahradoras  de  Murcia,  dont  il  ne 
comprend  pas  toute  la  grâce  et  la  fraîcheur.  La 
postérité  devait  contredire  son  opinion,  mais  néan- 
moins elle  a  une  réelle  valeur,  car  elle  est  le  reflet 
des  idées  généralement  admises  à  cette  époque 
par  le  groupe  des  intellectuels,  qui  plaçait  les 
théories  d'école  au-dessus  de  la  beauté  simple  et 
naturelle. 

Le   fait   est  qu'en  présence  d'un   ouvrage   aussi 


1.  Su  autor  D.  Maubicio  Monténégro,  résidente  en  esta  Corie, 
Madrid,  imp.  de  la  Viuda  de  Eliseo  Sanchez,  1768.  A  la  Bibl.  Na- 
cional  de  Madrid.  (Lettres  écrites  par  le  sacristain  de  Maudes  au 
barbier  deàFoncarral,  lui  rapportant  ce  qui  arrive  à  Madrid,  et  prin- 
cipalement sur  l'état  où  se  trouvent  les  théâtres.  11  existe  une  autre 
plaquette  non  moins  curieuse  qui  traite  spécialement  de  Las  Labra- 
doraside  Mùrcia  :  Examen  imparcial  de  la  Zarzuela  intitulada 
«  Las  Lahradoras  de  Màrcia  »  e  incidentemenîe  de  todas  las  obras 
del  mismo  Autor  :  con  algunas  reflexiones  conducentcs  al  restable- 
cimiento  del  theairo,  par  D.  Jobepiî  S.\nchez,  Natural  de  Filipinas. 
Con  licencia.  En  Madrid,  en  la  împrenta  de  Pantaleon  Aznar, 
1769. Ala  B\h}.  IVacio7ïal  dQ  Madrid.  (Examen  impartial  de  la  Zarzuela 


avancé  pour  son  époque,  on  ne  peut  à  moins  d'être 
surpris  et  de  se  demander  comment  s'est-il  fait 
qu'une  manifestation  artistique  arrivée  à  un  si  haut 
point  de  développement  soit  complètement  disparue 
sans  aboutir  à  la  création  définitive  de  l'opéra 
espagnol.  Car  il  nous  semble  incontestable  que 
lorsque  l'opéra-comique  allemand  commence  à 
peine  à  balbutier  avec  les  gracieux  essais  de- 
DiTTERS  VON  DiTTERSDORF  et  de  Haydn,  quand  en 
France  le  genre  éminemment  national  se  forme  et 
se  développe  grâce  aux  créations  de  Philidor  [Tom 
Jones,  1765),  de  Monsigny  (Le  Déserteur,  1709)  et  aux 
premiers  chefs-d'œuvre  de  Grétry  {Le  Huron,  1768, 
Lucile,  1769),  nous  nous  trouvons  en  Espagne  face 
à  face  avec  une  forme  d'opéra-comique  achevée 
—  Las  Labradoras  de  Murcia  nous  le  prouvent,  — • 
d'un  caractère  foncièrement  indigène,  inspiré  des 
anciennes  traditions  du  théâtre  national  et  d'un 
type  original  complètement  défini. 

Il  est  à  remarquer  que  ce  ne  fut  pas  une  tenta- 
tive unique  et  isolée,  car  Rodhiguez  de  Hita  n'était 
point  le  seul  à  cultiver  avec  succès  la  zarzuela 
nationale  renouvelée  sous  l'influence  de  Vopera 
buffa.  A  son  côté  se  place  tout  naturellement  un 
autre  artiste  très  distingué  :  Don  Pablo  Esteve  y 
Grimau,  catalan  d'origine  et  fort  célèbre  composi- 


intitulée  ;  «  Las  Labradoras  de  Murcia  »  et  incidemment  de  tous 
les  autres  ouvrages  du  même  auteur  ;  avec  quelques  réflexions 
concernant  le  renouvellement  du  théitre,  par  D.  Joseph  Sanchez, 
naturel  des  Philippines...)  L'auteur,  qui  se  cache  sous  un  pseudo- 
nyme, devait  être  sans  doute  l'un  des  rivaux  de  D.  Ramon  de  l.v 
Cruz,  qu'il  traite  très  sévèrement  dans  sa  critique,  en  s'appuyaut 
sur  LoNGiN,  qu'il  cite  en  grec,  et  sur  les  autres  autorités  classiques. 
Imbu  des  théories  alors  régnantes,  il  soutient  que  "  les  règles  do 
l'Art  dramatique  proviennent  directement  de  la  counaissance  du 
cœur  humain  et  qu'elles  ont  été  inspirées  par  la  nature  elle-même  ». 
Il  s'agit  d'un  document  curieux  pour  connaître  D.  Ramon  de  la. 
Cruz  et  son  époque 
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teur  de  tonadillas.  Bien  qu'il  ait  sa  place  toute 
marquée  parmi  les  plus  illustres  représentants  de 
ce  genre  caractéristique,  nous  ne  pouvons  l'oublier 
en  traitant  du  théâtre  lyrique  espagnol,  dans  lequel 
il  joue  un  double  rôle,  comme  auteur  de  plusieurs 
œuvres  remarquables  et  comme  théoricien.  En 
effet,  peut-être  la  plus  intéressante  partie  de  l'œuvre 
fort  abondante  d'ESTEVE  sont  les  Prologues,  qu'il 
écrivit  et  publia  en  têle  du  texte  imprimé  de 
quelques-unes  de  ses  zarzuclas.  Nous  en  connais- 
sons tout  au  moins  deux,  celui  qui  précède  la 
Comedia  :  No  hay  en  amor  fineza  mas  constante  que 
dexar  por  amor  su  mismo  amante  ',  pièce  représentée 
sur  le  théâtre  de  la  Cruz,  en  1766;  et  un  autre 
imprimé  avec  le  poème  de  la  Opéra  comico-bufo- 
dramdtica  (sic)  :  Tambien  de  amor  los  rigores,  sacan 
fruto  entre  las  flores  ô  Los  Jardineros  de  Aranjtiez  ^ 
ouvrage  dédié  au  Duc  de  Osdna,  dont  le  composi- 
teur était  alors  maître  de  chapelle,  et  exécuté  par 
la  troupe  de  Maria  Hidalgo,  sur  le  même  théâtre 
pendant  l'année  1768.  Tant  l'un  que  l'autre  de  ces 
documents  présentent  une  réelle  valeur  au  point  de 
vue  de  l'esthétique.  Esteve  y  fait  preuve  de  beau- 
coup de  savoir,  d'un  jugement  solide  et  d'un  golit 
exquis.  Par  malheur  nous  ne  pouvons  qu'exposer 
d'une  façon  sommaire  les  idées  qui  y  sont  déve- 
loppées, car  l'analyse  détaillée  qu'elles  mériteraient 
nous  entraînerait  trop  loin.  Suivant  les  anciennes 
traditions  de  l'art  national,  ce  maître  signale, 
comme  but  suprême  de  l'art  musical,  l'expression 
juste  et  exacte  du  sentiment.  C'est  pourquoi  il 
éprouve  un  vif  désir  <i  que  l'auditoire  prenne  con- 
naissance des  paroles  des  arias,  afin  qu'il  puisse 
bien  comprendre  la  musique  ^  ».  Il  déclare  ensuite 
qu'il  ne  connaît  aucun  auteur  qui  donne  des  règles 
invariables  sur  la  façon  d'écrire  pour  le  théâtre  et 
encore  moins  pour  le  théâtre  espagnol;  donc  il  ne 
faut  pas  s'étonner  s'il  introduit  quelque  nouveauté. 
Souvent  les  plus  belles  œuvres  sont  méconnues  par 
le  public  «  et  le  compositeur  souffre  de  les  voir 
méprisées  et  non  jugées  d'après  leur  mérite;  cela 
est  arrivé  —  poursuit  le  brave  Esteve  —  au  grand 
Terradellas,  à  Rome,  avec  son  Sesostri  {17B1),  au 
Sassone  (Basse)  à  Naples,  à  Ferraolni  à  Barcelone... 
car  le  succès  d'un  ouvrage  ne  dépend  pas  tout 
autant  de  l'étude  de  l'artiste  que  de  son  accord 
avec  le  goût  du  public*  ».  Toutes  ces  observations 
sont  fort  raisonnables  et  seraient  encore  aujourd'hui 
d'une  grande  opportunité,  le  bon  public  étant  resté 
toujours  le  même  avec  ses  inconcevables  partis-pris, 
son  attachement  à  la  routine  et  son  effarement 
comique  devant  la  moindre  nouveauté.  Au  fond  il 
n'aime  que  ce  qu'il  connaît  par  habitude  et  le 
compositeur  espagnol  tâchait  vainement  en  écri- 
vant les  paroles  ci-dessus  reproduites  de  pallier  sa 
hardiesse,  car  il  faut  juger  comme  telle  sa  préten- 
tion, d'ailleurs  tout  à  fait  légitime,  d'imposer  au 
groupe  fanatique   des    dilettanti   entichés    d'italia- 


1.  Voici  le  signalement  exact  de  ce  rarissime  opuscule  :  Letras 
que  se  cantan  en  la  comedia  de...  inclusas  las  tonadillas  que  se  can- 
tan  igualmente  en  los  sainetes  de  esta  fiesta  en  el  Coliseo  de  la 
Cruz,  ano  de  1166  [Bibl.  Nacional  de  Madrid).  (Paroles  des  airs  qui 
sont  chantés  dans  la  Comédie  :  «  Il  n'existe  en  amour  de  plus  grande 
preuve  de  con.stance  que  celle  d'abandonner  par  amour  son  propre 
amant  »,  y  inclus  celle  des  tojiadillas  qui  se 'chantent  dans  les 
sainetes  de  cette  représentation  [exécutée]  sur  le  théâtre  de  la  Cruz, 
en  1766.) 

2.  {Les  rigueurs  de  l'amour  obtiennent  des  fruits  même  parmi 
les   Heurs,   ou    Les  Jardiniers    d'Aranjuez.)  Nous    possédons   dans 


nisme,  qui  ne  cherchaient  dans  la  musique  qu'une 
délectation  sensuelle  de  l'ouïe,  une  création  d'un 
genre  plus  relevé  et  inspirée  directement  de  l'esprit 
national. 

Car  tel  était  le  véritable  but  poursuivi  par  Esteve  ; 
on  ne  peut  en  douter  en  lisant  son  Prologue  de  1768, 
dans  lequel  il  déclare  expressément  qu'il  veut  pré- 
senter au  public  «  une  œuvre  purement  caslillane, 
produite  sans  le  secours  des  béquilles  d'une  traduc- 
tion intruse  ^  ».  Son  seul  mérite  sera  d'appartenir 
à  son  auteur  en  toute  propriété,  et  lui  seul  doit 
être  responsable  de  ce  qu'on  y  trouvera  de  bon  ou 
de  mauvais.  «  Ayant  eu,  grâce  au  Ciel,  —  nous  tra- 
duisons le  texte  original,  —  le  bonheur  d'étudier 
méthodiquement  et  sérieusement  la  composition 
musicale,  d'après  les  doctrines  des  meilleurs 
Maîtres  d'Espagne;  en  bon  fils  de  ma  Patrie,  j'ai 
voulu  en  cette  occasion  éprouver  mes  facultés.... 
Avec  elles  j'ai  inventé  les  Airs,  les  Cavatines  et  les 
Cantilénes;...  avec  elles  j'ai  imaginé  leur  ingéniosité, 
leurs  grâces  et  leurs  nouveautés;...  avec  elles  j'ai 
travaillé  de  mon  mieux  pour  interpréter  le  véritable 
esprit  du  Théâtre  pour  lequel  je  compose...  et,  fina- 
lement, avec  elles  j'ai  médité  sur  le  génie  de  notre 
Nation,  afin  d'èlre  d'accord  avec  sa  spécifique  et 
notoire  vivacité....  Si  je  réussis  à  plaire,  je  me  tien- 
drai pour  plus  heureux  qu'intelligent,  car  souvent 
le  plus  expérimenté  manque  de  fortune...  mais,  dans 
tous  les  cas,  je  pourrais  me  flatter  de  ce  que  tout 
ce  qui  se  trouve  dans  cet  ouvrage  provient  de  mes 
grandes  ou  faibles  ressources,  de  ce  qu'il  n'a  pas  été 
conçu  dans  une  autre  langue,  ni  inspiré  par  d'autres 
études  [il  veut  dire  par  des  études  étrangères  •=].  » 
Pour  finir,  il  insiste  dans  son  désir  que  l'audi- 
toire connaisse  le  texte  des  parties  du  drame 
destinées  à  être  chantées  :  «  afin  que,  mieux 
informé,  il  fasse  une  plus  grande  attention,  écoute 
avec  moins  de  fatigue  et  juge  en  pleine  connais- 
sance '•  ». 

Malgré  la  bigarrure  de  son  style,  —  que  nous 
avons  essayé  d'interpréter  de  notre  mieux,  — 
Esteve  formule  clairement  sa  pensée  qui  est  la 
même  de  tous  les  artistes  qui  ont  prétendu  créer  un 
drame  lyrique  d'accord  avec  le  sentiment  et  le 
caractère  de  leur  pays.  Avec  une  clairvoyance 
digne  d'un  meilleur  sort,  l'illustre  maître  avait 
compris  ce  que  devait  être  le  théâtre  musical 
espagnol,  en  harmonie  avec  la  spécifique  et  notoire 
vivacité  de  la  race,  et  remarquons  en  passant  com- 
bien cette  observation  psychologique  se  rapproche 
de  la  remarque  que  Caldéron  place  dans  la  bouche 
du  personnage  allégorique  de  la  Tristesse,  dans  la 
Loa  ou  Prologue  de  sa  zarzuela  :  La  purpura  de  la 
î'osa ',  représentée  en  1659.  Notons  encore  que  le 
maître  se  vante  d'avoir  étudié  la  musique  d'après 
les  doctrines  de  l'école  espagnole;  il  aurait  pu 
ajouter  qu'il  ne  connaissait  pas  moins  bien  l'art 
populaire,  dont  il  profite  pleinement  avec  la  plus 


notre  Bibl.  cette  petite  rareté  bibliographique,  imprimée  à  Madrid 
en  1768. 

3.  Voir  loc.  cit. 

4.  Voir  loc.  cit. 

5.  Voir  Los  Jardineros  de  Aranjuez  (Madrid,  1768).  Prnlogo  al 
que  le  coja  :  «  ofrecerte  una  Obra  puramente  Casteltana,  y  produ- 
cida  sin  las  anqarillus  de  la  iraducciôn  intrusa...  » 

6.  Voir  hc.  cit. 

7.  Voir  loc.  cit. 
S.  Voir  page  2053 
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grande  habileté  pour  la  composition  de  ses  char- 
mantes tonadillas,  qui  doivent  être  comptées  parmi 
les  plus  caractéristiques  du  genre. 

Tant  les  œuvres  de  Rodriguez  de  Hita  que  celles 
d'EsTEVE  avaient  été  accueillies  très  favorablement, 
lors  de  leur  apparition,  par  une  bonne  partie  du 
public.  Cependant  ce  n'était  qu'une  minorité  intel- 
ligente; la  masse  préférait,  par  question  démode, 
les  plus  plates  banalités  italiennes.  Du  reste  elles 
étaient  du  goût  de  la  cour,  et  la  cour  donnait  le 
ton.  C'est  ainsi  que  tous  ces  efforts  méritoires  som- 
brèrent dans  le  néant,  faute  de  protection  suffisante 
pour  pouvoir  se  développer. 

Nonobstant  Signorelu  faussait  la  vérité  en  disant 
que  la  Briseida  n'avait  été  qu'une  tentative  sans 
suite.  Bien  au  contraire,  les  artistes  espagnols 
firent  de  leur  mieux  pour  combattre  l'influence 
étrangère  et  plusieurs  s'engagèrent  dans  la  même 
voie  et  suivirent  l'exemple  donné  par  RonRiGUEZ 
DE  Hita  et  Esteve.  En  peu  d'années  il  se  forma  un 
répertoire  assez  riclie  d'oeuvres  intéressantes  con- 
çues sur  les  mêmes  données,  que  le  public,  en  véri- 
table troupeau  de  Panurge,  délaissait  avec  mépris 
pour  applaudir  sans  réserve  les  virtuoses  chanteurs 
de  l'Opéra  italien. 

Dans  sa  réponse  au  critique  italien.  Don  Ramùn 
DE  LA  Cruz  ne  citait  que  deu,x  ou  trois  de  ses 
ouvrages;  sa  liste  aurait  pu  être  bien  plus  longue 
s'il  avait  fait  uniquement  le  dénombrement  de  tous 
les  poèmes  de  sa  composition  qui  furent  mis  en 
musique  par  des  maîtres  espagnols  ou  étrangers. 
Nous  allons  faire  mention  des  plus  importants. 
C'est  d'abord  la  zarzuela  comique  :  Los  Cazadorcs  ', 
exécutée  à  Madrid  en  1764,  chez  l'Ambassadeur  du 
Roi  des  Deux  Siciles,  à  l'occasion  du  mariage  de 
l'Archiduc  Pierre- Léopold  d'Autriche  avec  I'Infante 
Marie-I^ouise  de  Rol'rbon,  dont  la  musique  était  de 
D.  Floriano  Guzman.  Cet  ouvrage  fut  suivi  succes- 
sivement par  El  tio  y  la  lia  (L'oncle  et  la  tante), 
pièce  en  un  acte,  jouée  à  Madrid  en  1767  par  la 
troupe  de  Juan  Ponce  avec  un  très  grand  succès,  et 
mise  en  musique  par  Rosales,  l'un  des  plus  popu- 
laires compositeurs  de  tonadillas;  Los  Zagales  del 
Genil  (Les  bergers  du  Genil),  charmante  pastorale 
du  célèbre  D.  Pedro  Esteve,  le  maître  qui  nous  a 
occupé  tout  à  l'heure,  représentée  à  Grenade  en 
1769;  En  casa  de  nadie  no  se  meta  nadie  o  El  bucn 
marido  -,  composition  fort  amusante  sur  un  sujet 
picaresque  traité  avec  beaucoup  d'esprit  —  dont 
l'intrigue  est  conduite  par  un  drôle  de  personnage, 
un  barbier  bon  à  tout  faire,  très  proche  parent  de 
Figaro,  — jouée  aussi  à  Madrid,  par  la  même  troupe 
de  Juan  Ponce  en  1790,  avec  une  partition  de  Don 


1.  Les  cliassetirs.  Le  poème  se  trouve  imprimé  dans  une  curieuse 
pLiquette  :  Fieslas  que  se  ttaii  de  Itacer  en  casa  del  Excelentisimo 
Si\  PRiNciPK  DE  LA  Catôlica,  embajodor  de  S.  M.  el  rey  de  tas 
Dos  Sicilias,  con  motii^o  de  lo^s  desposorios  de  los  serenisimos 
seTiores  arcliidugucs  PEnRO  LeopÔldo  de  Austria  y  D"  Maria  LutSA, 
infanta  de  Espaùa  (fêle  qui  doit  se  fHire  chez  S.  E..  etc...  à  l'oc- 
casion, etc.).  En  Madrid,  por  Joaouin  Ibarra,  1764  (à  la  Bibl. 
Nacional  lie  Madrid).  On  n'y  trouve  aucune  iudicaLion  des  auteurs, 
mais  le  texte  est  incontestablement  de  Don  Ramon  de  la  Cruz,  et 
par  une  réédition  faite  lors  de  la  représentation  de  l'œuvre  à  Palma, 
en  1767,  on  connaît  le  nom  du  compositeur.  Bien  qu'il  existe  un 
musicien  espagnol  nommé  Guzman,  auteur  de  nombreuses  tonadi- 
llas, il  se  pourrait  que  cet  ouvrage  ne  fut  qu'une  adaptation  de 
l'opéra-bulTa  :  Gli  Uccellatorl,  œuvre  du  compositeur  bohémien 
Florian  Gassmann  (dont  on  aurait  espnf/nolisé  le  nom),  qui  fut 
jouée  primitivement  ii  Venise,  puis  à  Naples. 

2.  «  Que  personne  ne  se  mêle  des  affaires  d'une  autre  personne 
ou  Le  bon   mari.    »  Publiée  dans  le  tome  I.X  du  Tcatro  choisi  de 


Fabiân  Garcia  Pacheco,  artiste  très  peu  connu;  El 
dia  de  campo  (Une  partie  de  campagne),  zarzuela 
comique,  mise  en  musique  par  Laserna,  l'un  des  plus 
caractéristiques  maîtres  tonadilleros,  représentée 
sur  le  théâtre  privé  de  la  Duchesse  de  Benavente, 
grande  protectrice  du  poète;  et  enfin,  pour  mettre 
un  terme  à  cette  longue  énumération,  La  espigadera 
(La  glaneuse),  comédie  musicale  en  trois  actes, 
suivie  d'une  seconde  partie  :  La  espigadera  y  la 
vendimia  (La  glaneuse  et  les  vendanges).  Les  parti- 
tions de  ces  deux  dernières  œuvres  sont  dues 
encore  à  l'illustre  Esteve,  tant  de  fois  nommé;  on 
y  trouve  des  traces  de  ce  que  l'on  a  appelé  dans  la 
suite  musique  descriptive  ou  à  programme. 

En  effet,  le  texte  imprimé  de  La  espigadera  con- 
tient la  suivante  indication  au  début  du  premier 
acte  :  «  Au  lever  du  rideau,  une  symphonie  en 
sourdine  annonce  la  tranquillité  de  la  nuit;  elle 
continue  d'une  façon  très  joyeuse  en  imitant  les 
chants  des  oiseaux,  mais  sans  troubler  cependant 
la  représentation;  enfin  la  scène  s'éclaircit  lentes 
ment,  et  l'orchestre  décrit  le  lever  du  soleil.  La 
symphonie  doit  cesser  graduellement  pendant  que 
le  dialogue  commence  '.  »  Dans  la  seconde  partie 
plusieurs  scènes  très  développées  décrivent  les 
divers  incidents  de  la  récolle  du  raisin  et  de  la 
fabrication  du  vin.  Ce  désir  d'interpréter  musica- 
lement la  vie  campagnarde  est  digne  d'estime  et  en 
plus  il  suppose  un  affranchissement  complet  du 
drame  lyrique,  héroïque  et  pompeux  de  Métastase. 
Il  est  aussi  bon  de  se  ressouvenir  que  toutes  ces 
diverses  œuvres  ont  précédé  de  plus  de  vingt  ans 
les  célèbres  Quatre  Saisons  de  Haydn. 

Avant  de  finir  de  parler  de  Don  Ramon  de  la 
Cruz,  nous  devons  faire  mention  d'un  autre  de  ses 
ouvrages  fort  critiqué  dans  son  époque  à  cause  de 
l'immoralité  du  sujet*,  ainsi  que  par  la  nouveauté 
qu'on  y  avait  introduite  en  substituant  les  arias  par 
toute  sorte  de  chansons  populaires  espagnoles.  R 
s'agit  du  Licenciado  Farfulla  ■',  pièce  curieuse,  qui, 
par  son  intrigue  compliquée  —  elle  expose  les 
menées  peu  correctes  et  peu  délicates  d'un  avocat 
brouillon  qui  commet  toute  sorte  de  friponneries 
en  se  sauvegardant  des  lois  dont  il  se  moque,  — 
pouvait  blesser  les  sentiments  austères  et  scrupu- 
leux des  moralistes  pédants,  mais  qui  en  revanche 
dut  être  fort  goûtée  du  public,  toujours  heureux 
quand  il  voit  la  justice  humaine  ridiculisée.  Une 
autre  cause  pour  lui  mériter  la  faveur  populaire 
dont  elle  jouit,  et  qui  la  rend  de  nos  jours  d'un 
très  grand  intérêt,  consiste  dans  son  extraordi- 
naire couleur  locale.  Pour  cette  fois,  poète  et  musi- 
cien se  sont  complètement  affranchis  des  formes 


l'auteur.  Le  protagoniste  de  cette  pièce  présente  une  grande  ana- 
lo.îie  avec  le  type  du  Barbier  de  Séville,  créé  par  Beaumarch.\is. 

3.  "  Jitn  levantando  el  telon,  una  sinfonia  sorda  anuncia  la  qnie- 
iud  de  ta  nocite;  signe  miuj  alegre  con  yorfieos  de  algunos  pajari- 
tlos  â  lo  lejofi,  que  no  impida  la  representacîon:  el  teatro  va  acla- 
rdndose  poco  à  poco  :  et  sol  va  saliendo.  La  sinfonia  cesarà  por 
graduacion  después  de  atguna  parte  del  diàlogo.  »  Il  existe  deux 
éditions  des  deux  parties  du  poème,  une  dans  le  vol.  IV  du  Teatr^ 
de  l'auteur  (Madrid,  1786-1796)  et  une  autre  volante,  sans  date, 
mais  probablement  publiée  vers  1785-1790,  lors  de  la  représenta- 
lion  de  ces  ouvrages.  Les  partitions  d'EsïEVE,  comme  du  reste 
celles  de  toutes  les  œuvres  que  nous  avons  énumérées,  se  trouvent 
â  la  Bibl.  de  VAyuntamiento  de   Madrid. 

4.  Une  critique  fort  dure  de  cette  œuvre  se  trouve  dans  le 
Mémorial  literario,  n**  de  novembre  1785. 

5.  Le  licencié  Farfulla  (intrigant-brouillon).  Don  Ramon  de  la 
Cruz  se  crut  en  devoir  de  modifier  cette  pièce  avant  de  la  publier 
dans  le  IVe  vol.  de  son  Teatro.  Madrid.  1786-1796. 
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usuelles  de  Vair,  composé,  comme  on  sait,  d'un 
Ululante  puis  d'un  aUei/ro  ou  cavalelta;  les  deux 
mouvements  subsistent  encore,  mais  les  lignes 
mélodiques  sont  inspirées  des  chansons  typiques 
du  peuple.  Les  copias  de  caballo,  aires  de  folian, 
jiicaras,  etc.,  remplacent  les  andantes  et,  au  lieu  des 
allégros,  on  trouve  toujours  des  seçjuidillas.  L'idée  ne 
pouvait  être  plus  originale,  le  poète  avec  beaucoup 
de  grâce  et  d'esprit  réussit  à  s'approprier  les 
formes  poétiques  employées  par  le  peuple,  et  de 
son  côté  le  compositeur  —  dont  le  nom  reste 
inconnu  —  put  s'inspirer  directement  de  ces  mélo- 
dies franches  et  colorées,  au  rythme  caractéris- 
tique, qui  forment  le  patrimoine  héréditaire  de  la 
musique  nationale  espagnole.  La  popularité  du 
Licenciado  FurfuUa  dut  être  fort  grande,  car  dans 
notre  jeunesse  nous  en  avons  encore  entendu 
chanter  des  fragments,  surtout  un  Aire  patético  de 
Folias  appartenant  au  rôle  du  vieillard  amoureux 
Don  Lesmes,  que  longtemps  nous  avions  cru  d'ori- 
gine populaire  jusqu'au  moment  où  il  nous  a  été 
possible  d'établir  son  identité.  Sans  trop  se  hasarder 
on  pourrait  croire  que  la  musique  de  cette  œuvre 
doit  être  attribuée  au  célèbre  tonadillero  Don  Blas 
Lasern.a. 

En  général  les  compositeurs  dramatiques  espa- 
gnols de  cette  période  se  distinguent  par  deux 
qualités,  qui  au  fond  sont  les  mêmes  qui  de  tous 
les  temps  ont  caractérisé  les  maîtres  indigènes  :  la 
force  expressive  et  la  couleur  nationale.  Sous  le 
premier  aspect  ils  ne  sont  inférieurs  à  personne; 
à  chaque  instant,  par  des  traits  de  génie,  ils  décou- 
vrent l'accent  juste  de  la  déclamation  lyrique  et 
l'exacte  expression  du  sentiment.  Leur  savoir  est 
toujours  solide,  sans  entraver  pour  cela  le  libre 
essor  de  l'inspiration  et  l'on  peut  affirmer  que 
presque  jamais  ils  ne  trahissent  la  situation  drama- 
tique.   Très    souvent,    bien    que    vivant    dans    une 


espèce  d'isolement  presque  absolu,  ils  devinent  la 
lente  évolution  du  drame  musical  et  prévoient  la 
réforme  de  Gluck.  Ils  sont  bien  plus  près  de  ce 
maître  glorieux  que  des  artistes  italiens.  Comme 
preuve  nous  citerons  une  page  du  plus  grand  relief 
dramatique  appartenant  à  une  zarzuela  héroïque 
dont  le  titre,  malgré  nos  recherches,  reste  inconnu, 
mais  dont  le  fragment  manuscrit  par  nous  étudié 
porte  la  date  1769,  soit  la  même  année  qu'eut  lieu 
la  première  de  la  Briseida.  Il  s'agit  d'un  Chœur 
d'esprits  infernaux  (Exemple  XII)  dont  la  couleur 
rappelle  d'une  façon  extraordinaire  l'admirable 
scène  des  enfers  dans  Orphée  (représenté,  comme 
on  s'en  souviendra,  à  Vienne  en  1764,  quatre  années 
avant  l'année  précitée),  chef-d'œuvre  qui  ne  fut 
connu,  à  Barcelone  qu'en  1780  et  à  Madrid  qu'en 
1799.  On  ne  peut  douter  que  le  chœur  célèbre 
V  Chi  mai  neir  Ercbo  «  et  celui  qui  nous  occupe 
ne  soient  inspirés  par  un  même  ordre  d'idées;  on 
y  remarque  la  même  majesté  sombre  et  farouche, 
la  même  vigueur  et  la  même  énergie.  La  composi- 
tion espagnole  se  distingue  encore  par  l'intérêt  des 
harmonies,  fort  avancées  pour  l'époque,  surtout  par 
l'habile  emploi  des  septièmes  diminuées.  Sans  doute 
l'auteur  anonyme  de  cette  page  vraiment  superbe 
devait  être  doué  d'un  talent  hors  ligne,  d'un  savoir 
peu  commun  et  d'un  véritable  tempérament  drama- 
tique. 

Sous  l'aspect  de  la  couleur  locale  ces  maîtres 
sont  encore  dignes  de  la  plus  grande  admiration, 
et  bien  que  nous  ayons  à  revenir  sur  ce  point 
lorsque  nous  traiterons  de  la  tonadilla,  forme  dra- 
matique de  second  ordre  dans  laquelle  on  peut 
aflirmer  que  l'àme  nationale  s'est  manifestée  avec 
le  plus  de  force,  nous  tenons  à  insister  sur  ce  sujet. 
Plusieurs  de  ces  zarziielas  comiques.  Las  Labra- 
doras  rfe  Murcia  ou  La  espigadera,  par  exemple,  sont 
des  tableaux  achevés  de  la  vie  champêtre   et  des 
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mœurs  populaires,  que  l'on  pourrait  prendre  pour 
•des  transpositions  musicales  des  créations  si  caracté- 
ristiques du  génie  de  Goya,  car  leurs  auteurs,  Rodri- 
GUEZ  DE  HiTA  et  EsTEVE,  sont  incomparables  lorsqu'ils 
interprètent  l'âme  du  peuple.  La  scène  de  la  bodega 
dans  La  cspigadera  y  la  vendimia  est  un  digne  pen- 


dant du  finale  du  premier  acte  de  Las  labradoras  de 
Murcia.  Et  ce  n'est  pas  seulement  la  vie  rustique 
ou  pastorale,  celle  que  ces  maîtres  interprètent 
avec  tant  de  puissance,  leur  domaine  s'étend  aussi 
à  la  vie  des  rues  et  des  faubourgs,  et  tout  ce  monde 
pittoresque,  aux  allures  débraillées  et  aux  mœurs 
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louches  des  admirables  romans  picaresques,  di'lile 
dans  leurs  compositions,  retracé  avec  toute  la 
finesse  d'observation  ou  l'habileté  de  touche  qui 
nous  surprend  dans  Cervantes,  Vicente  Espinel, 
ou  Don  Ramôn  de  la  Croz,  leurs  collaborateurs  spiri- 
tuels. Nous  nejfinirions  jamais  si  nous  devions  citer 


Voix 


toutes  les  pages  remarquables  à  ce  point  de  vue 
—  sœurs  jumelles  des  eaux-fortes  du  maître  des 
Caprichos  —  que  l'on  peut  trouver  dans  les  riches 
archives  musicales  de  VAyuntamiento  de  Madrid. 
Nous  choisissons  dans  le  tas  une  chanson  pleine 
de  vie  et  de  fraîcheur  (Exemple  XIII),  mise  dans  la 
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bouche  d'une  de  ces  gaillardes  délurées,  forte  en 
gueule,  des  barrios  bajos,  ■—  maja  ou  chula  selon 
l'époque,  —  qui,  les  poings  sur  les  hanches,  sait 
tenir  tète,  avec  sa  langue  déliée,  à  tout  le  monde, 
même  à  la  justice.  Il  faut  avouer  que  le  type  est 
fièrement  campé  et  que  la  mélodie  ne  peut  être 
plus  crâne.  Nous  y  retrouvons  ce  caractéristique 
mélange  de  rythme  à  trois-quatre  et  à  six-huit, 
dans  des  mesures  d'égale  valeur,  que  nous  avons 
remarqué  à  propos  de  l'ancienne  Sarnbanda,  et  qui 
donne  au  mouvement  une  allure,  pour  ainsi  dire, 
dévergondée.  L'abondant  répertoire  des  tnnadiUas 
est  plein  de  petits  tableaux  de  genre,  d'une  vie 
aussi  intense  et  d'un  colori  aussi  brillant. 

Pour  interpréter  ces  créations  pittoresques,  les 
compositeurs  avaient  comme  auxiliaires  des  acteurs 
de  tout  premier  ordre,  qu'il  serait  injuste  d'oublier. 
Certes,  ils  ne  pouvaient  être  comparés  aux  merveil- 
leux virtuoses  de  l'opéra  italien.  Leur  art  était  tout 
autre,  car  plutôt  que  les  artifices  du  chant  ils  étu- 
diaient la  réalité  elle-même,  qu'ils  s'efforçaient  de 
reproduire  de  leur  mieux.  Incidemment  nous  avons 
parlé  de  la  Tirana  et  de  la  Caramba,  ainsi  que  des 
deux  illustres  chanteuses  désignées  par  ces  sobri- 
quets glorieux  dans  les  fastes  du  théâtre  lyrique 
espagnol.  Sur  le  même  rang  nous  devons  placer 
quelques  autres  actrices,  dont  les  noms  ne  furent 
pas  moins  célèbres,  comme  celui  de  M.\ria  Ladve- 
NANT  ',  étoile  de  première  grandeur,  que  ses  contem- 
porains jugèrent  comme  la  plus  remarquable  artiste 
ayant  jamais  brillé  sur  la  scène  nationale.  D'après 
G.\RCIA  DE  ViLLANUEVA,  n  elle  interprétait  avec  la 
plus  grande  exactitude  tous  les  caractères,  tant 
sérieux  que  comiques;  elle  savait  ébranler  le  mou- 
vement des  passions,  jusqu'à  dominer  le  cœur  de 
l'auditoire;  elle  avait  une  facilité  spéciale  pour 
apprendre  la  musique;  elle  chantait  avec  une  sur- 
prenante facilité  et  beaucoup  d'élégance  et  de 
grâce;  enfin  elle  fut  une  femme  qui  réunit,  en  plus 
du  talent,  tous  les  charmes  que  peut  produire  la 
nature  aidée  par  l'art-  ».  Les  témoignages  qui 
ratifient  ces  éloges  sont  nombreux  et  nous  prouvent 
qu'ils  ne  sont  pas  exagérés.  Citons  encore  Teresa 
Garrido,  la  première  qui  chanta  des  tonadlllas  en 
s'accompagnant  de  la  guitare;  Catalina  Pacheco, 


1.  La  biogiv'phie  de  ceUe  célèbre  aclrice  a  été  faite  par  M.  Cota- 
BELO  Y  MOBi  dans  son  intéressante  monographie  :  Maria  Ladve- 
NANT  Y  QuiRANTE  (Madrid,  1SVI6). 

2.  «  Ella  dusempenaba  con  singtdaf  propiedad  todo  caracter, 
fuese  serio,  fuese  jocoso  :  siempre  supo  poner  en  viovimiento  las 
paslones^  iiUeriifindose  en  el  cora^on  de  cuantoa  la  oian;  ademtîs 
tuoo   especial  facîlidad  para  aprendcr  la  mûsica   y  cantaba    con 


surnommée  la  Catuja,  remarquable  dans  l'inter- 
prétation des  caractères  tragiques;  Maria  la  Chica, 
originaire  de  Grenade,  douée  d'une  grande  force 
comique;  Marl\  Mayor  Oruonez,  admirable  chan- 
teuse; Mariana  Alcazar,  Teresa  Segura,  Josefa 
HUERTA,  qui  fut  la  créatrice  de  La  Espigadera; 
Polonia  Rocmel,  graciosa  émérite,  née  à  Séville, 
une  merveille  d'esjjrit  picaresque;  Catalina  Torde- 
siLLAS,  rivale  des  meilleurs  soprani  italiens;  Marl\ 
DE  GuzMAN,  que  le  public  appelait  unanimement 
Guzmana  la  Ihiena  (la  Bonne),  et  tant  d'autres  dont 
on  connaît  la  vie  romanesque,  les  mo'urs  pas  tou- 
jours exemplaires  et  le  grand  talent,  par  les  excel- 
lentes monographies  publiées  par  le  docte  acadé- 
micien M.  COTARELO  Y  MORI. 

Le  sexe  masculin  n'était  pas  moins  bien  repré- 
senté. Dans  la  longue  liste  d'acteurs  et  chanteurs  de 
mérite  que  nous  pourrions  énumérer,  nous  choisi- 
rons quelques  noms  illustres.  Tels  Mandel  Gue- 
RRERO,  le  premier  dans  le  genre  sérieux;  Juan  Lad- 
venant,  frère  de  la  célèbre  actrice;  José  Molina, 
inimitable  dans  le  style  comique  ;  Diego  Coronado, 
Ambrosio  Fuentes,  Juan  Manuel,  Cristobal  Soriano, 
Gabriel  Lopez,  surnommé  Chinita;  Vicente  Romero, 
José  Plasencia,  etc.,  etc.,  car  nous  ne  finirions 
jamais  si  nous  devions  faire  mention  de  tous  les 
artistes  qui  s'illustrèrent  en  interprétant  des 
zarzuelas  et  surtout  des  tonadillus.  dans  le  style  de 
chant  propre  à  l'art  espagnol. 

Car  cette  école  de  chant  a  existé.  On  ne  peut 
exécuter  de  façon  convenable  une  de  ces  chansons 
typiques,  SegitidiUas,  Canas  ou  Polo,  sans  leur 
imprimer  un  mouvement  et  une  vie  intense  qui 
contrastent  forcément  avec  le  style  emphatique  et 
outré  des  arias  italiennes.  Les  virtuoses  admirables 
de  Rome,  de  Venise  ou  de  Naples,  faisaient  du 
chant  quelque  chose  de  mécanique  dont  le  prin- 
cipal but  était  les  artifices  de  la  vocalisation  par- 
faite, tandis  que  les  artistes  espagnols,  chanteurs 
tout  autant  qu'acteurs,  visaient  avant  tout  à  la  juste 
interprétation  du  drame.  Les  uns  chantaient  seule- 
ment pour  chanter  —  c'est  encore  de  nos  jours  le 
plus  grave  défaut  des  chanteurs  italiens,  —  tandis 
que  les  autres  mettaient  les  ressources  de  leur  voix 
et  de  leur  art  au  service  de  l'action  dramatique.  La 


mucha  destreza,  donaire  y  gracia  :  en  fin  fuè  una  mujer  en  qiiien 
se  reunieron,  doiada  de  un  feliz  talento,  todos  los  encantos  y 
las  gracias  à  que  puede  aspirar  la  na/uraleza  ayudada  con  cl 
arte,  de  que  se  hallaba  colmada.  »  INIanuel  Garcia  de  \'illanueva 
IIUGALDE  Y  Parra  :  OrigcH,  épocas  y  progresa  dcl  teatro  espanol.... 
Madrid,  Sancha,  ISOi. 
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différence  est  essentielle,  et  elle  provient  de  l'esprit 
national.  Le  peuple  espagnol  est  plutôt  passionné 
que  dilettante;  il  préfère  l'émotion  au  plaisir.  Nous 
l'avons  déjà  remarqué  en  parlant  des  chansons 
populaires,  mais  l'observation  est  encore  ici  oppor- 
tune, car  le  véritable  théâtre  lyrique  espagnol 
n'était  qu'une  transformation  artistique  du  senti- 
ment du  peuple,  et  cela  portait  naturellement,  tant 
les  compositeurs  que  les  interprètes,  à  s'inspirer 
directement  de  son  art  et  comme  conséquence  de 
sa  caractéristique  façon  de  chanter. 

La  force  expressive,  l'animation  intense,  la  cha- 
leur communicative,  telles  sont  les  qualités  sail- 
lantes du  chant  espagnol,  et  remarquons  bien 
qu'elles  forment  encore  les  traits  typiques  de  l'art 
du  célèbre  Manuel  Garci.\,  issu  de  l'école  des  chan- 
teurs de  tonadiUas.  Malgré  qu'il  avait  approfondi  la 
technique  italienne  sous  la  direction  d'ANZANi,  cet 
artiste  demeura  toujours  positivement  espagnol  par 
son  jeu  énergique  et  par  son  irrésistible  verve.  C'est 
ce  que  Garât,  si  bon  juge  dans  la  matière,  appelait 
la  fureur  andalouse.  Nous  ne  pouvons  nous  étendre 
plus  longuement  sur  ce  sujet,  si  intéressant  qu'il 
soit,  car  il  nous  reste  bien  d'autres  points  d'égale 
importance  à  étudier,  et  notre  travail  commence  à 
prendre  des  proportions  considérables;  donc  pour 
en  flair  nous  dirons  uniquement  que  Garcia  ne  fut 
pas  le  seul  artiste  qui  introduisit  dans  le  domaine 
italien  les  qualités  caractéristiques  du  chant  espa- 
gnol, car  en  même  temps  que  lui  on  applaudissait 
sur  les  principaux  théâtres  d'Europe  deux  canta- 
trices de  non  moins  grande  valeur,  aussi  formées  à 
la  même  école  :  Lorenza  Correa,  portugaise  de 
naissance,  mais  élevée  à  Madrid  où  elle  débuta  en 
1790;  et  ISABEL  COLRRAN,  fille  d'un  musicien  de  la 
chapelle  royale,  la  future  créatrice  de  plusieurs 
des  principaux  ouvrages  de  RossiNi  qu'elle  devait 
épouser  en  1822. 

Laissant  de  côté  la  tonadiUa,  genre  dans  lequel 
l'esprit  national  finit  par  se  réfugier  et  que  nous 
étudierons  d'une  façon  spéciale,  nous  ne  pouvons 
terminer  cette  partie  de  notre  travail  sans  dire 
quelques  mots  des  diverses  tentatives  faites  dans  le 
but  de  restaurer  le  chancelant  Théâtre  espagnol.  La 
décadence  était  générale  et  absolue.  D'une  part  les 
academias  del  buen  gusto  (bon  goût),  formées  par  les 
cercles  littéraires,  prétendaient  vainement  impo- 
ser au  public  de  froides  imitations  de  la  tragédie 
pseudo-classique;  de  l'autre,  des  poétereaux  sans 
talent  inondaient  les  diverses  scènes  de  la  capitale 
d'innombrables  productions  remplies  d'inepties  et 
dépourvues  de  sens  commun,  qu'un  public  ignare 
et  sans  éducation  applaudissait  avec  enthousiasme. 
Chacun  des  théâtres  de  Madrid  avait  son  groupe  de 
défenseurs  fanatiques  qui  formaient  de  véritables 
partis. 

On  comprend  que  les  intellectuels  voulussent 
s'opposer  à  ce  débordement  du  vulgaire  et  relever 
quelque  peu  le  goiil  général.  Par  malheur,  inOuencés 
par  les  idées  étrangères,  presque  tous  leurs  essais 
ne  firent  que  blesser  les  sentiments  nationaux.  La 


1.  (Nous  manï^ions,  nou^  nous  habillions,  nous  dansions  et  nous 
pensions  u  la  française.)  Quin'tana  :  Inlroducciôn  d  ta  pocsia  cas- 
tellana  del  sirjto  XVIJl.  Madrid,  1838. 

2.  Memoria  sobre  los  espectdculos  y  diversiones  pâblicas  de 
EspaTia  (Mémoire  sur  les  spectacles  et  les  amusements  publics  en 
Espaprne;.  Blblioteca  de  Autores  Espalloles{RiVADEîiE.VRA),vo\.  XLVJ. 

3.  Il  existe  une  édition  du  texte  ;  Madrid.  MDCCLXXXIV.  Por 
D.  JoACHiM  Ibahra  impresor  de  Cdmara  de  S.  M.  A  titre  de  curiosité, 
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société  élégante  et  cultivée  était  franchement  pour 
les  modes  venues  d'au  delà  des  Pyrénées,  et  le 
poète  guiNTA.N'A  pouvait  dire  sans  exagération  : 
Comiamos,  vestiamos,  bailàbamos  y  pensdbamos  d  la 
francesa  '.  Or  toutes  les  traductions  sont  mauvaises, 
surtout  lorsqu'elles  s'opposent  au  sentiment  naturel. 
En  revanche  le  peuple,  véritable  tyran  du  théâtre, 
se  montrait  d'un  espagnolisme  qui  exagérait  toutes 
les  qualités  de  la  race  jusqu'à  en  faire  des  défauts. 
La  division  était  absolue,  et  il  ne  fallut  rien  moins 
que  l'invasion  de  l'armée  de  Napoléon  et  la  guerre 
héroïque  qui  en  fut  la  suite,  pour  réunir  ces  élé- 
ments divers  dans  un  accord  unanime  qui  réveilla 
le  véritable  esprit  de  la  nation. 

Pour  juger  la  véritable  situation  du  théâtre 
national  et  son  abaissement  inconcevable,  il  suffit 
de  lire  l'érudit  Mémoire  -  rédigé  par  l'illustre  JovE- 
Llanos,  document  d'une  véritable  importance  pour 
connaître  cette  période  bigarrée  et  confuse,  mais 
qui  pèche  quelque  peu  par  un  trop  grand  françai- 
sisme  dû  à  l'éducation  première  de  l'auteur,  imita- 
teur lui-même  de  la  comédie  larmoyante  de  La 
Chaussée  et  Diderot. 

Le  goût  de  Jove-Llanos  se  manifeste  clairement 
dans  l'apologie  qu'il  fit  des  deux  pièces  primées 
dans  le  concours  ouvert  en  1784,  par  la  ville  de 
Madrid,  à  l'occasion  des  fêtes  de  la  naissance  des 
Infants  jumeaux  Charles  et  Philippe.  Il  crie  au  chef- 
d'œuvre  en  présence  de  deux  œuvres  médiocres  :  Los 
Menestrales  (Les  ouvriers),  comédie  morale,  d'une 
froideur  insupportable,  de  Trigueros,  et  Las  bodas 
de  Camacho  cl  rico,  pastorale  pleine  de  mièvrerie  et 
de  fadeur,  tirée  d'un  épisode  célèbre  de  Don  Qui- 
chotte, par  le  remarquable  poète  Melendez  Valdes, 
mais  toutes  deux  conçues  d'après  les  sacro-saintes 
lois  de  l'école  pseudo-classique.  En  dépit  de  ce 
respect  pour  des  règles  jugées  comme  infaillibles, 
et  peut-être  même  par  cette  excessive  circonspec- 
tion et  cette  prudente  retenue  de  toute  fantaisie  ou 
liberté,  les  deux  œuvres  couronnées,  représentées  le 
même  jour,  le  16  juillet  1784,  la  première  sur  le 
théâtre  del  Principe  et  la  seconde  sur  celui  de  la 
Cruz,  souffrirent  un  échec  lamentable  et  dûment 
mérité  par  leur  absolu  manque  de  vie. 

La  pastorale  des  Noces  de  Ganiache,  jouée  par  des 
artistes  excellents  et  en  premier  lieu  par  Maria  del 
RosARio  Fernandez,  la  célèbre  Tirana,  et  le  popu- 
laire gracioso,  Manuel  Garrido,  chargé  du  rôle  de 
Sancho  Punza,  comportait  une  grande  partie  musi- 
cale, chœurs,  solos,  airs  de  .ballets  et  intermèdes, 
composés  par  l'illustre  maître  Don  Pedro  Esteve  y 
Grimau.  Il  ne  s'agit  ni  d'un  opéra  proprement  dit, 
ni  d'une  zarzuela,  mais  bien  de  quelque  chose 
d'analogue  à  l'ancienne  Comedia  harmonica.  Nous 
croyons  inutile  de  dire  que  la  partition  fut  entraînée 
par  la  chute  du  drame,  œuvre  d'un  poète  de  valeur 
que  la  nature  n'avait  pas  doué  du  sentiment  dra- 
matique -K 

A  ce  même  ordre  d'idées  appartient  une  autre 
sorte  d'ouvrages,  dans  lesquels  la  musique  symplio- 
nique  prenait  une   place   considérable,  le   mono- 


nous  ajouterons  que  le  poète  ara^onais  D.  Juan  Francisco  del 
Plano  fit  représentera  Valladodid  (15  février  1797)  et  à  Sarap;osse 
(IS  janvier  179S)  une  tra^rédie  classique  pure,  El  sacrificio  de  Cal- 
liroe.  accompagnée  de  chœurs  et  de  musique  vocale  et  instrumen- 
mentale.  Cette  œuvre  obtint  un  succès  éphémère  de  curiosité  grâce 
surtout  à  ta  mûsica  coreada  como  en  la  antlgucdad  (à  la  musique 
et  les  chœurs  comme  dans  rantiquité),  selon  qu'il  était  dit  sur 
les  affiches. 
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ogue  lyrique  ou  mélologue,  dont  la  vogue  fut  très 
grande  pendant  les  dernières  années  du  wui'  siècle. 
Ils  étaient  d'origine  française,  car  leur  modèle 
indiscutable  fut  la  célèbre  et  curieuse  scène  lyrique 
ou  mélodrame  de  Jean-Jacques  Iîousseau,  intitulée 
Fygmalion  (Paris,  1773).  Le  philosophe  de  Genève 
passe  pour  être  l'inventeur  de  ce  genre  artistique 
où  l'orchestre  souligne  la  récitation  du  personnage 
qui  est  en  scène  et  exprime  les  divers  sentiments 
qui  émeuvent  successivement  son  âme.  Cette  nou- 
velle combinaison  de  la  parole  avec  la  musique 
quoique  susceptible  de  produire  —  employée  avec 
beaucoup  de  circonspection  —  certains  effets,  a  été 
bien  discréditée  par  le  mélodrame  des  boulevards; 
néanmoins  sa  valeur  esthétique  ne  saurait  être  con- 
testée, car  le  divin  Muzakt  Ta  employée  avec  la  per- 
fection qu'il  portait  dans  toutes  ses  créations,  dans 
sa  si  intéressante  partition  :  Thamos,  KônU/  in 
Aegypten,  et  qu'en  la  mettant  à  profit,  de  même 
que  le  chœur  du  théâtre  grec,  le  poète  Alfiebi  a 
prétendu  créer  celte  forme  mixte  de  la  tragédie  et 
de  l'opéra  qu'il  intitula  du  nom  barbare  de  trame- 
logedia. 

Ce  fut  à  Cadix,  ville  où  le  mouvement  commer- 
cial était  considérable  et  qui  par  ce  fait  était  devenu 
l'un  des  principaux  centres  artistiques  de  l'Espagne, 
qu'eurent  lieu  les  premières  représentations  de 
cette  espèce.  D.  Juan  Ignacio  Garcia  uel  Gastillo  ', 
dramaturge  estimable  et  le  seul  émule  possible  de 
D.  Ramùn  de  la  Cruz  dans  le  genre  du  nainete,  qui 
était,  vers  1785,  souffleur  de  la  troupe  du  théâtre 
de  cette  ville,  fit  d'abord  une  adaptation  en  vers 
hendécasyllabes  du  PygmaUon  français,  qui  fut 
accueillie  avec  le  plus  grand  enthousiasme  par  le 
monde  littéraire.  La  réussite  de  ce  premier  essai 
décida  l'auteur  à  écrire  un  mélodrame  original, 
intitulé  Hannibal,  dans  lequel  il  présentait  sur  la 
scène  le  héros  des  guerres  puniques.  Cette  seconde 
œuvre  fut  reçue  avec  une  non  moindre  faveur. 

Nous  avons  vu  combien  les  idées  encyclopédistes 
s'étaient  répandues  parmi  les  intellectuels  espagnols 
de  cette  époque;  et  l'on  n'ignore  pas  que  les 
théories  de  Jean-Jacques  exercèrent  une  influence 
universelle.  Ces  deux  faits  sont  suffisants  pour 
nous  faire  comprendre  l'excellent  accueil  que  l'on 
fit  à  ce  genre  nouveau,  précurseur  quelque  peu  du 
romantisme.  L'auteur  du  célèbre  poème  de  La 
Musique,  retiré  alors  à  Sanlucar  de  Barrameda, 
dans  l'Andalousie,  eut  vent  de  ses  succès,  et  voulut 
à  son  tour  composer  une  œuvre  de  cette  espèce. 
Son  désir  nous  semble  tout  au  moins  étrange,  car 
nous  avons  dit  que  la  meilleure  et  la  plus  intéres- 
sante partie  du  poème  d'iRiARTE  (;onsistait  en  une 
longue  note  ou  dissertation  supplémentaire  sur  les 
aptitudes  pour  le  chant  de  la  langue  castillane,  sujet 
qu'il  connaissait  à  fond  et  qu'il  développa  avec  la 
plus  grande  sagacité.  Nonobstant,  séduit  sans  doute 
par  la  nouveauté,  il  adopta  la  forme  du  mélologue 
et,  en  1789,  fit  représenter  sur  le  Théâtre  de  Cadix 


1.  H  naquit  il  Cadix  le  16  février  1763.  Presque  louLe  sa  vie 
b'écoula  dans  sa  ville  natale  où  il  mourut  en  1800.  Parmi  ses 
œuvres  on  cite,  outre  ses  Sainetes  qui  sont  très  appréciés,  une 
tragédie  classique  ;  Nuina,  et  un  poème  épique  sur  la  Révolution 
française  :  La  Galiada  à  Francia  revuelta  (1793). 

2.  Publié  dans  les  Obras  île  P.  Manuki.  Joseph  Quintana.  — 
Biblioteca  de  Antores  Espanoles  (Rivadenevra),  l.  XIX. 

3.  (Guzman  le  Brave,  soliloque  ou  scène  tragique  unipersonnelle 
avec  musique  dans  les  intervalles).  Publiée  dans  la  Biblioteca  de 
Autores  Espaùotes  {Rjvadeneyra).  Vol.  LXI. 

-i.  Voir  hc.  cit.  Samakiego  critiqua  de  nouveau  l'ouvrage  bizarre 


son  Guzmân  el  Buetio.  Le  sujet  de  cette  scène 
lyrique  ne  pouvait  être  plus  émouvant,  ni  moins 
scénique;  il  développe  les  réflexions  du  brave 
Guzinàn,  gouverneur  de  Tarifa,  luttant  entre  son 
amour  pour  un  fils  prisonnier  des  Arabes,  dont  la 
rançon  sera  la  reddition  de  la  forteresse,  et  sa 
loyauté  envers  son  roi.  On  connaît  le  trait  d'héroïsme 
qui  mit  fin  à  ce  pathétique  conflit  :  le  malheureux 
père,  du  haut  des  murailles,  lança  à  l'ennemi  qui 
le  sommait  de  se  rendre,  son  propre  poignard  afin 
qu'il  elit  une  arme  pour  verser  le  sang  de  son  fils. 
Ce  monologue  tragique  devait  être  récité  sur  un 
accompagnement  symphonique  jamais  interrompu, 
destiné  à  expi'imer  les  sentiments  contraires  qui 
divisent  l'âme  du  héros  et  à  faire  explosion  dans 
les  moments  culminants.  Nous  ignorons  qui  fut 
l'auteur  de  cette  partition,  faussement  attribuée  à 
D.  Luis  Misson,  grand  ami,  il  est  vrai,  d'iRiARTE, 
mais  qui  était  mort  en  1766.  En  tout  cas,  le  reten- 
tissement de  cette  lEuvre  bizarre  fut  énorme  à  son 
époque,  et  elle  devint  le  prototype  pour  ainsi  dire 
de  ce  genre  factice  et  artificiel,  dont  la  vogue  se  pro- 
longea jusqu'aux  premières  années  du  .xi.x"  siècle. 
On  trouve  encore  un  monologue  d'Ariadna,  aban- 
donnée dans  l'île  de  Naxos,  parmi  les  œuvres  du 
grand  poète  D.  Manuel  Josef  Quintana-. 

Mais  ce  ne  pouvait  être  une  mode  durable,  car 
dans  cette  espèce  de  juxtaposition  forcée  de  la 
musique  et  de  la  poésie,  rien  n'était  plus  facile  que 
de  totuber  dans  le  ridicule  ou  dans  l'exagération. 
Elle  exigeait  un  tact  exquis  non  seulement  de  la 
part  du  poète  et  du  compositeur,  mais  aussi  du 
côté  de  l'acteur  chargé  de  la  déclamation.  En  vérité 
le  monologue  ou  soliloque  —  c'est  la  dénomination 
exacte  que  lui  donnait  l'auteur  --  Guzmân  el  bueno 
restait  bien  loin  d'être  excellent,  et  provoqua  plus 
d'une  critique  légitime.  La  plus  spirituelle  nous 
semble  être  la  parodie  écrite  par  le  rival  d'iRiARTE, 
le  célèbre  fabuliste  D.  Féli,\  Maria  Samaniego,  qui 
porte  le  titre  :  Guzmân  cl  taieno,  Soliloquio  ô  escena- 
trâgico  unipersonal  con  mùsica  en  los  intérvalos  ■'  et 
dans  laquelle  toute  la  fausseté,  la  boursouflure  et 
la  convention  de  cet  assemblage  d'éléments  divers, 
chacun  marchant  de  son  côté  et  se  faisant  du  tort 
mutuellement,  étaient  mises  en  relief.  Dans  une 
courte  note  préliminaire,  placée  en  tête  de  son 
poème  burlesque,  Samaniego  fait  des  observations 
fort  raisonnables  qui  condamnent  irrémédiable- 
ment, au  nom  du  bon  goût,  le  miilologue.  a  Comme 
le  métier  de  composer  des  Soliloques  est  tout  nou- 
veau —  écrit-il,  —  j'ai  voulu  m'informer  à  leur 
sujet,  et  j'ai  appris  dans  les  livres,  que  ce  mot  est 
spécialement  employé  dans  la  théologie  mystique.... 
Je  voudrais  que  sur  la  scène  on  ne  fît  pas  usage  ni 
du  mot  ni  de  la:  chose,  car  les  mêmes  livres  qui 
nous  parlent  du  soliloque,  nous  apprennent  qu'il 
n'existe  rien  de  plus  contraire  à  l'art  et  à  la  nature 
que  de  tels  monologues  '.  »  Devant  une  déclaration 
aussi  sensée  il  ne  nous  reste  qu'à  nous  incliner,  et 


d'iRiARTE  dans  son  écrit  :  Respuesta  de  mi  tio  (Réponse  de  mon 
oncle).  Obras  inéditas  à  poco  conocidas  de  D.  Félix  Maria  Sama- 
niego..., por  D.  EusTAQUio  Fernanoez  ne  N.warrete...  V'i7o- 
i-ia,  1866.  Enfin  pour  réfuter,  le  Prolor/uc  qui  précède  la  traduc- 
tion de  la  tragédie  La  mort  de  César,  de  Voltaire,  laite  par 
D.  Mariano  Luis  de  Urouijo,  on  publia  à  Madrid  (vers  1790)  un 
Discorsu  confittatioo  rédigé  dans  la  langue  de  Dante,  dans 
lequel  on  défend  l'opéra  italien  contre  les  invectives  du  traducteur, 
tout  en  critiquant  les  nouvelles  pièces  dramatiques  espagnoles,  et 
particulièrement  le  monologue  fameu.'E  de  l'auteur  du  poème  sur 
La  Musique. 
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l'auteur  lui-mêrap  n'avait  plus  besoin  de  ridiculiser 
l'ouvrage  de  son  rival,  ce  qu'il  fait  néanmoins  avec 
une  irrésistible  verve  comique,  en  terminant  sa 
parodie  par  un  bon  conseil  donné  aux  dramaturj^'es^ 
celui  de  ne  pas  imiter  les  Pi/gmalioti  et  les  Guzmân  '. 
Nous  ajouterons,  pour  en  fmir  avec  ce  genre  faux 
etconventionnel,  qu'un  des  savants  jésuites  expulsés 
d'Espagne  par  Charles  III  semble  avoir  été  son 
propagateur  en  Italie,  pays  où  ses  deux  monologues 
lyriques,  Agosïino  et  Marcherita  di  Cortona,  joui- 
rent d'une  certaine  estime.  En  elTet,  après  quelques 
années  de  séjour  dans  sa  patrie  d'adoption,  le  Père 
Lassala,  de  même  que  son  confrère  le  PÈRE 
CoLUMÈs,  s'était  approprié  la  langue  italienne 
jusqu'à  l'écrire  avec  élégance  et  à  se  faire  applaudir 
sur  les  principaux  théâtres  italiens-.  Le  premier, 
en  plus  de  divers  drames  sur  des  sujets  espagnols, 
composa  les  deux  scènes  lyriques  de  caractère  reli- 
gieux, ci-dessus  nommées,  qui  se  distinguent  sur- 
tout par  une  certaine  couleur  i-omantique. 

En  réalité  toutes  ces  tentatives  plus  extravagantes 
que  fortunées  n'avaient  qu'un  seul  et  unique  but, 
celui  de  contrecarrer  par  tous  les  moyens  possibles 
la  croissante  influence  de  l'opéra  italien  qui  mena- 
çait de  devenir  —  il  l'est  encore  aujourd'hui  —  un 
véritable  vice  national. 

Parmi  les  écrivains  qui  défendirent  par  des  actes, 
c'est-à-dire  en  composant  des  œuvres,  le  prestige 
national,  il  en  existe  trois  que  nous  ne  devons  pas 
oublier.  D'abord  le  rliétoricien  de  l'école  salman- 
tine.  Don  Francisco  Saxchez  Kahbero  (1764-1819), 
humaniste  éminent  et  poète  distingué,  qui  comprit 
la  médiocrité  des  livrets  italiens  et  voulut  donner 
aux  musiciens  espagnols  des  exemples  de  poèmes 
destinés  à  la  musique  et  ayant  une  véritable  valeur 
littéraire.  A  cet  effet  il  écrivit  deux  ouvrages  appré- 
ciables et  non  dépourvus  de  qualités  musicales  : 
Said,  drame  lyrique  en  deux  actes,  inspiré  de  la 
tragédie  d'ALEiERi,  et  Un  Casamicnto  (Un  mariage), 
opéra  de  demi-caractère  en  un  acte^  :  mais  l'abais- 
sement des  compositeurs  indigènes  était  tel,  qu'il 
ne  s'en   trouva   pas   un   seul   pour  les  mettre   en 
musique.  Pour  comble  d'ironie,  la  partition  du  pre- 
mier fut  composée  par  un  italien  attaché  à  la  cha- 
pelle royale.  Don  Esteban  Cristiani,  et  chanté  en 
espagnol,  le  6  mars  1805,  sur  le  théâtre  de  las  C«/7os 
del  Pcral;  l'ouvrage  fut  reçu  avec  faveur.  I.e  poème 
du  Casainiento,  beaucoup  plus  original,  ne  fut  jamais 
représenté.   Les  théories  de   Sanciiez  13aruero  sur 
Vopéra  étaient  foncièrement  françaises,  d'après  ce 
que  l'on  peut  juger  par  le  chapitre  qu'il  dédie  à  ce 
genre  artistique  dans  son  Traité  de  Hhùlorique  ''.  Ce 
n'est  tout  bonnement  qu'une  adaptation  de  l'article 
sur  le  même  sujet  contenu  dans  V Encyclopédie  et 
rédigé,  comme  on  sait,  par  Jean-Jacques  Rousseau. 
Sous  cet  aspect  la  remarquable  poétesse  de  Malaga, 
Dona  Maria  Uosa  Galvez  se  rattache  au  rliétoricien 
de  Salamanque,  car  dans  le  recueil  de  ses  Obras  poc- 
tieas  (Œuvres  poétiques  —  publiées  vers  1804),  qui 
méritèrent  d'être  louées  par  Quintana,  l'on  trouve 
cinq    ou   six  poèmes  d'opéras  et  opéras  comiques 


librement  adaptés  du  français  et  écrits  dans  une 
langue  élégante  et  avec  un  rare  instinct  des  besoins 
de  la  musique. 

Enfin  nous  rappellerons  en  dernier  lieu  Don 
Alberto  Lista  (1775-1848),  l'une  des  personnalités 
qui  ont  le  plus  efficacement  contribué  au  renouvel- 
lement des  arts  en  Espagne,  au  début  du  xix"  siècle. 
Tout  ce  que  ce  profond  esprit  critique  dit  à  propos 
de  l'opéra  dans  son  célèbre  Cours  de  littérature 
dramatique  '■'  est  excellent.  Toutes  ses  observations 
sont  d'une  grande  finesse  et  devancent  de  beaucoup 
son  temps,  u  La  musique  —  dit-il  —  exerce  une  plus 
grande  influence  sur  Vkomme  que  le  lanqage  parlé, 
mais  cette  influence  est  plus  vague;  elle  dit  plus,  mais 
ce  qu'elle  dit  est  plus  indéfini.  Si  son  expression  était 
fixée  par  de  ions  vers,  elle  causerait  nnc  impression 
profonde...  Pourquoi  mépriser  rimpression  si  grande 
que  peuvent  produire  la  musique  et  la  poésie  réunies?... 
Si  l'opéra  doit  se  réduire  à  un  ensen^ble  de  vers  indis- 
tincts et  inarticulés,  il  vaut  mieux  se  limiter  à  la 
musique  instrumentale.  Pourquoi  chanter,  si  ce  qui  se 
chante  ne  doit  pas  être  compris  ''?  »  Il  faut  reconnaître 
qu'on  ne  saurait  parler  avec  plus  de  justesse  ni  de 
raison.  Pour  sa  part,  l'illustre  poète  était  tout  disposé 
à  venir  en  aide  au  musicien  qui  le  lui  aurait 
demandé,  et  pour  comprendre  combien  son  secours 
pouvait  être  précieux,  on  n'a  qu'à  examiner  le 
fragment  d'un  nouvel  opéra  de  Renaud  et  Armide'', 
dont  il  avait  entrepris  la  composition.  11  est  difficile 
d'imaginer  des  vers  plus  fluides,  plus  souples  et 
plus  élégants,  et  le  compositeur  n'aurait  eu  qu'à 
suivre  leur  intonation  mélodieuse.  Mais  de  même 
que  le  héros  de  la  Jérusalem  délivrée  oubliait  tout, 
séduit  par  les  enchantements  de  la  magicienne,  le 
public  espagnol  s'était  endormi  sous  les  caresses 
voluptueuses  du  bel  canto.  Par  malheur  on  n'a  pas 
encore  trouvé  le  bouclier  de  diamant  capable  de 
vaincre  ce  charme  funeste. 

Cependant  les  observations  de  Lista  n'étaient  pas 
d'une  grande  nouveauté,  car  elles  provenaient 
directement  des  idées  émises  par  le  savant  jésuite 
PÈRE  Arteaga,  dans  son  monumental  ouvrage 
d'esthétique  :  Le  liiooluzioni  del  tealro  musicale 
italiano,  incomparable  chef-d'œuvre  qui  fait  pres- 
sentir l'avènement  du  drame  lyrique  moderne.  Car 
les  plus  grands  titres  de  gloire  de  la  musique  espa- 
gnole du  .wur^  siècle  se  trouvent  dans  les  œuvres 
de  quelques-uns  de  ces  savants  jésuites  espagnols, 
expulsés  de  leur  pays  par  Ch.vrles  III  et  réfugiés  en 
Italie  :  E.ximeno,  Arteaga,  Requeno.  Voilà  trois  noms 
illustres  qui  ont  droit  à  une  place  d'honneur,  non 
seulement  dans  l'histoire  de  la  musique  de  leur 
patrie,  mais  dans  l'histoire  de  l'art  universel.  Leurs 
travaux,  qui  témoignent  la  plus  haute  culture  esthé- 
tique, sont  de  ceux  qui  honorent  un  pays  et  un 
siècle;  mais,  avant  d'aborder  leur  étude,  il  nous  faut 
jeter  un  coup  d'œil,  tout  au  moins  sommaire,  sur 
une  autre  branche  du  sujet  que  nous  traitons  pré- 
sentement, soit  la  musique  instrumentale,  qui  ne 
laissa  pas  de  fleurir  en  Espagne  pendant  le  cours 


1.  \'o;r  loc.  cii. 

•2.  Le  s.'ivjint  Pèbe  Juan  Andriîs  dit  textuellement  ;  <■  Ma  sopva 
lulti  {(/li  .•ipai/noli  ncnnti  in  lialia)  il  Lassala  e  il  Colomks  hanno 
oUennIo  lodi  dintiittc  e  fatlo  risonare  del  suo  nojuc  i  ieatri  d'ita- 
lia.  1)  O'ill'Orii/ine,  I-'roi/rcssi  e  Stato  attuale  d'oijni  letteraUtra... 
Parma,  n3->-i79S,  1  vol.  (Voir  vol.  U). 

3.  Pal)iié;i  dans  In  Ilibliotcca  de  Autores  Esjjanoles  (Rivadr- 
îlKïTn).  Vol.  LXni. 


i.  Principios  de  Mctorica  ij  Poitica...  por  D.  Francisco  Sanchez 
Baruehg.  Madrid,  183i.  C'est  la  seconde  édition  de  cet  excellent 
ouvrage  didactique,  fort  longtemps  étudié  dans  les  écoles;  la  pre- 
mière date  de  1805. 

5.  Curso  de  Lileratirra  DramiHica.  —  Aleneo  de  Jladrid  1839 
(Imprimé  la  même  année). 

6.  Voir  toc.  cit. 

7.  Frar/menlo  de  iina  nueoa  ripera  de  lielnaldo  y  Ar'mida.  — 
Bibliotcea  de  Autores  EspaTioles  \iiiiAOE-!it.yKK),  Vol.  LXVII,  ji.  33. 
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du  xviir  siècle,  tout  en  subissant  l'influence  de 
Haydn  et  de  Boccherini,  sans  perdre  pour  cela  tout 
son  caractère  d'indigénéité.  Nous  ne  devons  pas 
oublier,  en  outre,  les  artistes  nationaux  que  les 
hasards  de  la  vie  portèrent  à  donner  les  fruits  de 
leur  talent  hors  de  leur  patrie.  Nous  trouverons 
parmi  eux  des  personnalités  de  la  plus  grande  valeur, 
comme  Domingo  Miguel  ïerradellas,  qui  doit  être 
classé  parmi  les  précurseurs  de  Gluck,  et  ce  gra- 
cieux et  charmant  Vicente  Martin,  heureux  rival 
d'un  jour  —  mais  d'un  jour  seulement  —  du  divin 
Mozart. 


V. 


La  lunsiqne  instrainentale. 


Suivant  les  anciennes  traditions,  de  même  que 
la  musique  religieuse   ou   dramatique,  la  musique 
instrumentale  poursuivait  son  développement  pro- 
gressif, dans  le  sens  du  sentiment  national.  Elle 
était  apparue  la  dernière  dans  la  sphère  d'action 
des  musiciens  espagnols  —  comme  du  reste  dans 
tous  les  autres  pays,  —  mais  elle  avait  déjà  un  passé 
glorieux  :  les  organistes  avec  l'insigne  Cabezon   à 
leur  tête,  et  l'œuvre  si  intéressante,  pour  l'étude 
des  formes  de  la  musique  pure,  due  aux  maîtres 
vihuelistas  du  xvi"  siècle  et  aux  non  moins  admi- 
rables guitaristes   du    xvil°,  sont  là   pour  nous   le 
prouver.  Pendant  la  période  qui  va  nous  occuper 
maintenant,  nous  verrons  que   la  glorieuse  école 
nationale  d'orgue  n'était  pas  encore  disparue,  elle 
.devait  même  donner  naissance,  avec  le  perfection- 
nement du  clavecin,  à  une  nouvelle  dérivation,  fort 
peu  connue  jusqu'à  ce  jour  et  qui  trouve  sa  plus 
haute  forme  d'expression  dans  les  Sonates  du  Père 
SOLER.  L'étude  des  clavecinistes  espagnols  est  encore 
à   faire,  mais   nous   semble  présenter  le  plus   vif 
intérêt.  Nous  verrons  aussi  se  développer  l'école  du 
violon  qui  favorisa  grandement  la  propagation  de  la 
musique  de  chambre.  Par  contre  la  guitare  —  l'ins- 
trument national  par  excellence  —  était  bien  déchue 
de  son  ancienne  splendeur.  Les  salons  aristocra- 
tiques l'avaient  reniée,  et  à  sa  place  la  harpe  et  le 
clavecin  étaient  devenus  à  la  mode.  Nous  avons  vu 
d'ailleurs  que  chaque  jour  les  divers  instruments 
prenaient  une  plus  grande  place  dans  la  musique 
religieuse   et  que   le   drame   lyrique   donnait  une 
nouvelle  importance  à  l'orchestre.   On    comprend 
donc  que  pour  pourvoir  à  ces  besoins  croissants  il 
fallait  former  des  instrumentistes  habiles,  et  tout 
d'abord  ce  furent  les  mêmes  maîtrises,  et  particu- 
lièrement la  Chapelle  royale,  qui  se  chargèrent  de 
les   élever  et  l'on   peut   affirmer  que   pendant   le 
xviiF  siècle  tous  les  instruments  d'un  usage  général 
furent  connus  en  Espagne  et  comptèrent  même  des 
virtuoses  de  valeur. 

Notre  attention  doit  se  porter  en  premier  lieu  sur 
les  organistes  dont  le  rôle  dans  le  service  religieux 
était  prépondérant.  L'illustre  lignée  des  virtuoses 
attachés  aux  maîtrises  des  cathédrales  se  continue 
par  plusieurs  noms  illustres,  dont  quelques-uns 
nous  sont  déjà  connus,  grâce  à  leurs  compositions. 
Tel  ce  Don  José  de  ïorres  Martinez  Bravo,  premier 
organiste  de  la  Chapelle  royale  au  début  du  siècle. 


à  qui  nous  devons  un  important  ouvrage  technique- 
concernant  les  instruments  à  clavier  et  la  harpe  :: 
Réglas  générales  de  acompanar,  en  organo,  clavicordio- 
y  harpa,  con  solo  saber  cantar  la  parte  à  un  haxo  en 
canto  figurudo...  publié  à  Madrid,  en  1702,  à  l'impri- 
merie musicale  de  l'auteur  '.  Il  s'agit  d'un  travail 
divisé  en  trois  parties  et  purement  pratique,  dont 
l'utilité  dut  être  incontestable,  ce  qui  nous  explique 
du  reste  qu'il  obtint  les  honneurs  d'une  réédition  dès- 
l'année  1736 -.  On  peut  remarquer  les  progrès  que- 
dans  l'intervalle  avait  faits  la  musique  italienne,  car- 
cette  seconde  édition  fut  augmentée  d'un  nouveau 
traité,  expliquant  la  façon  cV accompagner  les  composi- 
tions musicales  d'après  le  style  italien.  Dans  ses  com- 
positions pour  l'orgue,  Torres  fait  preuve  d'un  très- 
grand  savoir  contrapontique  et  d'une  peu  commune- 
habileté    sur   ce    difficile    instrument,   qu'il    traite 
d'après  les  règles  sévères  et  le  goût  sobre  de  la 
primitive  école  nationale.   "Vers   la  fin   de  sa  vie,, 
devant  la  prédominance  de  l'art  étranger,  importé 
par  Falconi  et  les  protégés  d'ELiSABETH  Faenèse,  son 
inspiration  s'affaiblit  jusqu'à  devenir  languissante. 
LiTÉRES  et  Nebra,  les  deux  illustres  compositeurs- 
dont  on  se  souviendra,  furent  de  même  pendant  de 
longues  années  organistes  de  la  Chapelle  royale,  et 
on  peut  juger  d'après  leurs  œuvres  qu'ils  durent 
être  aussi  des  remarquables  virtuoses.  A  la  même 
maîtrise  nous  trouvons  successivement  Don  Ignacio- 
Ferez,  Don  Miguel  Rabassa,  Don  José  Moreno  y 
Polo,  Don  Juan  Sesé  y  Don  José  Lidôn,  artistes  de 
valeur,  dont  les  deux  derniers  méritent  une  plus 
spéciale  mention.  Sesé,  qui  resta  presque  toute  sa 
vie  attaché  au  service  de  la  cour,  d'abord  en  qualité 
de  troisième,  puis  en  1765  de  deuxième  organiste, 
fut    un    compositeur    distingué;    il    publia    divers 
ouvrages  pour  son  instrument,  parmi  lesquels  on 
compte  :  un  service   complet  de   Versets  pour  les 
Vêpres,  en  sept  livraisons  [Versos  de  organo  para  et 
càntico  del  Magnificat  y  demas  Psalmos  de  la  Iglesia 
—  Madrid,  Miguel  Copin,  1774);  et  un  recueil  de  Six 
fugues  pour  orgue  ou  fortepiano  (Madrid,  ibid.,  1774),. 
compositions  qui  démontrent  de  grandes  connais- 
sances techniques.  Lidôn  était  né  à  Bejar,  dans  la 
province  de  Salamanque,  en  1752.  Doué  d'une  pré- 
cocité extraordinaire,  à  l'âge  de  seize  ans  il  obtint 
d'emblée  à  la  suite  d'un  concours  la  place  d'orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Malagâ.  Sa  grande  réputa- 
tion le  fit  appeler  à  Madrid  oîi,  en  1765,  il  succédait 
à  Rabassa,  en  qualité  de  premier  organiste  de  la 
Chapelle  royale.  C'est  à  cette  illustre  maîtrise,  qu'il 
devait    diriger   à   partir   de    1808,    que    s'établit  sa 
grande  renommée  comme  virtuose,  comme  théori- 
cien et  comme  compositeur.  La  liste  de  ses  œuvres 
restées    manuscrites,    qui     sont    conservées    aux 
archives  de  la  Chapelle  royale,  est  considérable.  On 
y  trouve  des  Messes,  des  Lamentations,  des  Hymnes, 
des  Miserere,  etc.,  etc.,  d'un  fort  bon  style  (à  noter 
le   charmant  Ave  Maris  Stella,  publié  par  Eslava 
dans   la    Lira  sacro-hispana);   des    Sonates    et    des 
Fugues   pour   orgue,  et  on   lui   attribue   même  la 
partition  d'un  drame  lyrique  :  Glauca  y  Coriolano, 
qui  aurait  été  représenté  sur  le  Teatro  del  Principe. 
Comme  théoricien  il  a  laissé  un   Traité  d'accompa- 
gnement {Reglas  muy  utiles  para  los  organistas  y  afi- 


1.  Compuestas  por  D.  Joseph  de  Tohres,  organista  principal  de 
la  Real  Capilla.  Madrid,  imp.  de  la  Mûsica,  aîio  de  IIO-J.  {.\  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 


2.  Même  titre  :  Aîîadi'lo  un  nuevo  iratado.  donde  se  explica  el 
modo  de  acompanar  las  obras  de  mûsica  seijân  el  estilo  italiano , 
Madrid.  Jmp.  de  la  Mûsica,  1736.  (A  la  même  Bibl.) 
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■cionados  al  piano,  para  ucompanar  côii  método),  un 

Traité  de  la  /ligue  et  un  autre  sur  l'Art  de  moduler, 

qui  sont  restés  inédits.  Ce  dernier  a  été   cité  par 

Don  Pedro  Aranaz,  dans  son  si  estimable  Traité  de 

contrepoint  et  de   composition,  où   il  le   qualifie   de 

precioso   manascrito   de   modulaciones..    Lidôn    forma 

aussi  de  nombreux  élèves,  parmi  lesquels  on  compte 

ses  deux  neveux  :  Andres  et  Alfoxso  Lidôn,  l'un 

organiste    de   la    maîtrise    de    Cordoue   et   l'autre 

attaché  au  service  de  la  Chapelle  roj'ale  ;  le  célèbre 

■Fray  Joaqdin  Asiain,  moine  hiéronymite  qui  tint 

l'orgue  pendant  de  longues  années  au  monastère 

a'oyal  de  Saint-Jérorae,  à  Madrid,  et  qui  a  laissé  un 

.grand   nombre   d'O/fertoirea,  une  suite   de   grands 

Versets  pour  les  fêtes  solennelles,  et  neuf  Versets  du 

huitième  ton  pour  le  jour  de  l'Ascension  vraiment 

remarquables;    et   enfin   Fbay    Pedro    Carrera   y 

La.nchares,  religieux  carmélite  du  couvent  de  Madrid, 

auteur  d'un   recueil   intitulé   Salmodia  ô  juego  de 

versos  —  Madrid,  1792  —  (Versets  pour  alterner  avec 

la  psalmodie),  suivi  d'un  supplément  ou  Adiciones, 

renferment  un  total  de  152  compositions,  œuvre  de 

.grande  valeur,  dans  laquelle  il  rend  à  son  maître 

un  chaleureux  hommage  de  gratitude.  Lidôn  mourut 

à  Madrid,  le  13  février  1827,  entouré  de  respect  et 

d'estime.  Après  sa  mort  la  direction  de  la  Chapelle 

royale  tomba  entre  les  mains  d'un  italien  inconnu, 

Fr.\ncesco  Federici,  qui  n'a  laissé  aucune  trace  de 

•son  court  séjour  à  ce  poste  important,  où  il  fut 

remplacé  dès  1829  par  le  savant  Axdrevi. 

En  Catalogne,  D.  José  Cabanillas  semble  avoir  été 
îe  trait  d'union  entre  le  xvir'  et  le  .wiii''  siècle.  La 
vie  de  ce  remarquable  organiste  se  divise  presque 
•également  entre  ces  deux  périodes,  et  nous  avons 
■dit  ailleurs  combien  son  réel  mérite  fut  apprécié 
des  deux  cotés  des  Pyrénées.  Du  reste,  la  région 
•catalane  fut  toujours  féconde  en  artistes  de  valeur. 
Au  Monastère  de  Montserrat,  par  exemple,  les 
anciennes  traditions  furent  continuées  par  le  Père 
Astonio-Francisco  C.asanovas,  né  à  Sabadell,  vers 
•1737,  élevé  à  la  fameuse  Escolania  et  plus  tard 
organiste  du  couvent. 

Outre  des  œuvres  pour  orgue,  il  composa  aussi 
de  la  musique  religieuse;  un  de  ses  Tantum  ergo  à 
quatre  voix  est  considéré  comme  une  création  d'un 
mérite  absolument  exceptionnel.  Rappelons  les 
noms  de  son  collègue  à  l'orgue  de  .Mtmtserrat,  le 
PÈRE  Cardell.\ch  et  de  deux  autres  élèves  de  la 
même  école  :  D.  Antonio  Coderech,  organiste  de  la 
cathédrale  d'Urgel,  et  D.  Pablo  Bosch,  qui  le  fut  de 
l'église  de  Tarrasa. 

Citons  encore,  toujours  sans  sortir  de  la  véné- 
rable Abbaye  bénédictine,  le  Père  Roada,  dont  nous 
avons  déjà  parlé  et  qui  reconstitua  l'école  après 
l'invasion  française,  puis  son  meilleur  disciple  le 
PÈRE  Benito  Brell.  Ce  dernier,  né  à  Barcelone  dans 
le  dernier  quart  du  xviii«  siècle  fit  son  éducation 
artistique  à  la  célèbre  Escolania  et  parvint  à.  être  un 
•organiste  de  premier  ordre  et  d'un  mérite  hors 
ligne,  si  nous  nous  rapportons  au  témoignage  de 
Baltas.\R  Saldoxi  >  qui  avait  été  formé  par  ses 
leçons.  Le  Père  Brell,  dont  toute  la  vie  s'écoula 
dans  le  Monastère  de  Montserrat,  fut  presque  un 
inconnu,  sauf  pour  ceux  que  sa  réputation  attirait 


1.  Voir  :  Jiescna  historica  de  la  Escolania  à  Colegio  de  mûsica 
de  la  Virrjen  de  Montserrat  en  Catalufia,  dcsde  1456  hasta  miestros 
■dias.  Madrid,  1856. 


dans  cette  solitude,  et  qui  restaient  stupéfaits,  en 
l'entendant,  de  rencontrer,  en  un  tel  lieu,  un 
artiste  si  incomparable.  11  mourut  le  3  juin  1830,  en 
laissant  un  grand  nombre  de  compositions  reli- 
gieuses avec  accompagnement  d'orchestre,  et  beau- 
coup d'œuvres  pour  son  instrument.  Par  malheur, 
porté  par  la  mauvais  goût  de  son  époque,  il  ne  sut 
pas  assez  se  préserver  de  l'influence  italienne,  dont 
l'action  fut  si  néfaste  pour  l'art  espagnol,  surtout  à 
partir  de  l'apparition,  sur  les  théâtres  de  la  Pénin- 
sule, des  premiers  ouvrages  de  Rossixi. 

On  peut  dire  la  même  chose  de  C.\rlos  Raguer, 
appelé  généralement  Carlets  par  les  habitants  de 
Rarcelone,  ville  où  il  occupa  pendant  de  longues 
années  le  poste  d'organiste  de  la  cathédrale,  car  si 
bien,  étant  mort  le  29  février  1808,  à  peine  âgé  de 
quarante   ans,  il   ne   put  connaître  les  opéras  du 
maître  de   Pesaro,  il  fut  néanmoins  un   imitateur 
fervent  des  musiciens  italiens.  On  cite  de  lui  un 
oratorio,  La  muerte  de  Abel,  exécuté  dans  la  capi- 
tale de  la  Catalogne,  avec  beaucoup  de  succès  et 
qu'on  dit   composé  sous  l'influence  des  ouvrages 
analogues  de  Clmarosa  et  Gugliel.mi.  Quant  à  ses 
compositions    pour    l'orgue,    à    juger    par    celle 
qu'EsLA'VA  a  publiée  dans  son  Museo  orgànico  espanol 
(Madrid.  —  M.artix   Salaz.vr.  s.  d.).  elles  devaient 
nous  faire  apprécier  le  véritable  talent  et  la  virtuo- 
sité peu  commune  de  leur  auteur.  Il  est  vraiment 
regrettable  qu'elles  restent  à  peu  près  inconnues. 
Aux  orgues  du  Monastère  de  l'Escurial  dont  la 
maîtrise  fut  toujours  très  importante,  nous  trouvons 
l'illustre  Père  Soler,  personnalité  remarquable  qui 
nous  occupera  spécialement  comme  claveciniste, 
et  le  Père  Falguera,  tous  deux  élèves  de  VEscolania 
de    Montserrat.    De-ci   et   de-là,    dans  les  diverses 
Cathédrales  de  province,  il  y  eut  aussi  des  organistes 
de  valeur,  dont  les  noms  ne  doivent  pas  être  oubliés  : 
tels  le  célèbre  Don  Joaquix  M.artinez,  qui  tint  les 
orgues  de  Palencia,  grande  autorité  dans  la  théorie 
de  l'art  et  partisan  décidé  de  Cerone  et  Nasarre, 
qui  fut  le  promoteur  de  la  controverse  sur  la  Messe 
Scala   Aretina   de    Valls;   D.    Agustix    Jimexez,   à 
Murcie;  D.  JosÉ  RouRA,  d'abord  à  Ségovie,  puis  à 
Grenade;  D.  José  Preci.\do,  organiste  et  maître  de 
chapelle  de  l'église  de  Tafalla,  et  Dox  Da.ml\n  Sanz, 
de  Pampelune,  deux  maîtres  dont  Eslava  (loc.  cit.) 
loue   le   savoir   et   reproduit   des    œuvres.   M.ixuEi 
Rlasco  de  Nebra  fut  doué  d'une  rare  intelligence, 
savamment  développée   sous   la   direction    de  son 
oncle,  l'organiste  de  la  Chapelle  royale,  dont  nous 
avons  parlé  tout  à  l'heure.  Très  jeune,  il  obtint  par 
concours  l'orgue  de  la  Cathédrale  de  Séville  ;  par 
malheur  la   mort  le  ravit  à  peine  âgé  de  trente- 
quatre  ans,  le  12  septembre  1784,  sans  lui  laisser  le 
temps  de  déployer  tout  ce  que  ses  bonnes  facultés 
naturelles  et  son  excellente  éducation  permettaient 
d'espérer.  Nommons  encore  Felipe  Ovixta  et  Sebas- 
TiAX  Albero  dont  la  réputation  fut  assez  grande. 

Au  groupe  des  artistes  valenciens  se  rattache 
D.  Francisco  "Vicexte  y  Cervera,  improvisateur  de 
grand  mérite.  Vers  le  début  du  XYiir^  siècle  il  tenait 
l'orgue  à  la  cathédrale  de  Huesca,  puis  le  3  no- 
vembre 1712  il  obtint  le  poste  analogue  au  Collège 
royal  du  Corpus  Christi  de  Valence,  duquel  il  devait 
devenir  plus  tard  maître  de  chapelle.  11  a  laissé 
beaucoup  d'ouvrages  religieux,  selon  l'usage  de 
cette  église,  et  dans  le  style  de  l'école  valencienne, 
dont  il  fut  l'un  des  derniers  représentants.  A  la  Seo 
ou  Cathédrale  de  cette  même  ville  brilla  le  talent 
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d'organiste  de  D.  Paschal  Ferez,  fort  célébré  de  son 
temps,  puis  celui  de  D.  Francisco-Javier  Cabo,  né  à 
Najera  en  176S.  Enfant  de  chœur  à  l'église  métro- 
politaine, il  y  fit  ses  études  musicales  et  y  apprit  le 
solfège,  l'orgue  et  la  composition.  Encore  très  jeune, 
il  fut  nommé  organiste  de  l'église  de  Sunta-Catallna, 
puis  de  la  Cathédrale  d'Orihuela;  sa  belle  voix  de 
ténor  le  lit  appeler  à  celle  de  Valence  en  1810,  où 
il  devint  successivement,  en  1810  organiste  et  en 
•1830  maître  de  chapelle.  Il  mourut  deux  ans  après, 
en  laissant  un  grand  nombre  d'œuvres  religieuses, 
Messes,  Psaumes,  Hymnes,  Motets,  qui  se  font  remar- 
quer par  une  réelle  élégance,  par  la  spontanéité 
de  l'inspiration  et  la  simplicité  franche  et  distin- 
guée des  dessins  mélodiques. 

Dans  la  vénérable  basilique  de  Compostelle,  deux 
autres  artistes  de  valeur  passèrent  la  plus  grande 
partie  de  leur  vie  :  D.  Antoniu  Sanclemente  et 
D.  Ramon  Cuellar  y  .\ltarriba.  L'un  et  l'autre  se 
distinguèrent  comme  virtuoses  sur  l'orgue,  et  le 
second  passe  à  Juste  titre  comme  l'un  des  meilleurs 
représentants  de  l'école  italianisée  de  VEspagnoleto, 
dont  il  avait  été  le  disciple.  Successivement  il  tint 
l'orgue  et  remplit  les  fonctions  de  niaitre  de  cha- 
pelle dans  diverses  Cathédrales  de  la  Péninsule  : 
c'est  ainsi  que  nous  le  voyons  succéder  le  18  juil- 
let 1812  à  son  maître  Francisco-Javier  G.\ecia,  à  la 
maîtrise  de  la  Séo  de  Saragosse,  puis  en  1817  à 
celle  d'Oviedo  et  enfin  en  1828  à  celle  de  Santiago, 
sa  ville  natale,  où  il  mourut  le  7  janvier  1833.  Ses 
œuvres  dans  le  genre  religieux,  parmi  lesquelles  on 
cite  une  Messe  en  ré  majeur,  une  autre  de  Requiem 
suivie  du  Libéra  me,  cinq  Magnificat  et  un  Te  Deum, 
se  font  remarquer  par  le  feu  et  l'enthousiasme, 
ainsi  que  par  le  profond  savoir;  elles  sont  dispersées 
dans  la  plupart  des  églises  d'Espagne  et  notamment 
dans  celles  de  Saragosse.  On  apprécie  surtout  ses 
compositions  pour  l'orgue  d'un  style  peu  pur,  mais 
d'une  franche  inspiration. 

Citons  enfin  le  célèbre  organiste  D.  .Ioaquin 
Tadeo  Murguia,  né  à  Irun  en  1758.  Sa  réputation 
comme  improvisateur  tant,  dans  le  genre  libre 
comme  dans  le  style  fugué,  fut  extraordinaire  et  se 
répandit  même  à  l'étranger.  Doué  d'un  profond 
savoir  et  d'une  virtuosité  peu  commune,  il  émer- 
veillait par  la  richesse  exubérante  de  sa  fantaisie. 
Le  14  mai  1789  il  obtint  par  concours  le  poste 
d'organiste  de  la  Cathédrale  de  Malagà,  qu'il  con- 
serva jusqu'au  10  août  1836,  date  de  sa  mort.  A  son 
habileté  technique  il  ajoutait  un  véritable  talent 
comme  compositeur;  nous  connaissons  de  lui  plu- 
sieurs chansons  dans  le  style  profane  et  d'après  le 
goût  du  temps.  Boléros  ou  SeguidiUas,  tout  à  fait 
caractéristiques  et  d'un  charme  réel. 

Nous  ajouterons  quelques  mots  sur  les  construc- 
teurs d'orgue,  car  cette  industrie  artistique  s'était 
fort  développée  en  Espagne  pendant  le  xviu"  siècle. 
Le  plus  célèbre  fut  D.  JoRGE  BoscH,  naturel  de 
Palma  de  Mallorca.  On  ne  sait  où  il  apprit  les  prin- 
cipes de  son  art,  mais  il  se  fit  remarquer  en  cons- 
truisant les  orgues  de  la  Cathédrale  et  des  couvents 
des  Franciscains  et   des   Dominicains  de  sa  ville 


natale.  La  renommée  de  ces  magnifiques  instru- 
ments lui  lit  confier  la  construction  du  nouvel 
orgue  de  la  Chapelle  royale,  inauguré  le  8  dé- 
cembre 1775.  11  subsiste  encore  de  nos  jours  et 
nous  prouve  que  BosCH  n'était  pas  un  mécanicien 
vulgaire  et  routinier.  Nommé  en  1778  conservateur 
des  orgues  de  la  cour,  il  ne  quitta  son  service  que 
pour  construire  celui  situé  sur  la  travée  de  l'épître, 
dans  la  Cathédrale  de  Séville,  qui  doit  être  jugé 
comme  une  merveille  de  mécanique;  il  possède 
119  registres  répondant  à  quatre  claviers  et  aux 
contres,  et  le  nombre  de  ses  tuyaux  résonnants 
s'élève  à  5  326'.  Boscii  employa  dix  années  pour 
achever  ce  véritable  monument,  apprécié  générale- 
ment comme  un  chef-d'œuvre.  Parmi  ses  émules  et 
ses  élèves,  on  cite  D.  Juliàn  Orcasitas,  constructeur 
des  orgues  de  Murcie,  malheureusement  brûlées  en 
18o3;  D.  GuiLLERMO  de  Luque,  qui  construisit  celui 
de  la  Basilique  del  Vilar  à  Saragosse  et  Dox  Juliân 
DE  la  Orden,  à  qui  l'on  doit  les  deux  beaux  instru- 
ments que  l'on  trouve  à  la  Cathédrale  de  Malaga, 
construits  vers  les  dernières  années  du  siècle  qui 
nous  occupe. 

Sur  ce  sujet  purement  technique  ou,  pour  mieux 
dire,  d'industrie  appliquée  aux  arts,  il  fut  publié  a 
cette  même  époque  un  ouvrage  digne  d'estime  : 
Cartas  instructivas  sobre  los  ôrganos,  documento  à  los 
S. S.  Ecl'esiastieos  que  los  costcan,  y  d  los  organistas 
que  los  revisan,  vsan  y  conserv^n...  Por  D.  Fernando 
Antonio  de  Madrid  (Jaén.,  imp.  de  Doblas,  1790.  — 
X  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid).  Signalons  aussi  que  le 
savant  théoricien  Père  Soler,  organiste  de  l'Escu- 
rial,  avait  traité  de  cette  même  question  dans  un 
curieux  opuscule  intitulé  :  Carta  satisfactoria  que 
escribiô  el  P.  Fr.  Antonio  Soler  al  Ilmo.  Déan  y 
Cabildo  de  la  Santa  Metropoiitana  Iglesia  de  la  ciiidad 
de  Scvilla,  contra  los  réparas  puestos  por  los  S. S. 
.hieces  à  la  olra  del  ôrgano  nuevo,  construido  por 
D.  .JosEi'ii  Casas...  {Madrid.  Imp.  de  Andrés  Ramirez 
1778  —  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid-).  Il  y  fait 
preuve  de  connaissances  non  vulgaires,  concernant 
le  difficile  instrument  qu'il  pratiquait  avec  une  maî- 
trise incontestable,  et  formule  des  observations  fort 
justes  et  raisonnables  dictées  par  une  grande  expé- 
rience. 

Le  nom  de  l'illustre  moine  hiéronymite  nous 
porte  tout  naturellement  à  parler  des  maîtres  du 
clavecin,  parmi  lesquels  il  nous  semble  avoir  droit 
au  premier  rang.  L'opinion  courante  et  presque  uni- 
versellement adoptée,  est  celle  que  Domenico  Scar- 
i.ATTi  ^,  fils  du  célèbre  maître  napolitain  Alessandro, 
fut  le  propagateur  de  cette  sorte  de  musique  de 
chambre  en  Espagne.  Bien  qu'il  soit  hors  de  toute 
contestation  que  son  iniluence  sur  cette  branche  de 
l'art  fut  considérable,  il  faut  reconnaître  que  bien 
avant  sa  venue  à  la  cour  de  Philippe  V  en  1729, 
appelé  pour  redevenir  le  maître  de  clavecin  de  son 
ancienne  élève  la  fille  du  Boi  de  Portug.vl,  alors 
épouse  du  Prince  des  Asturies,  il  existait  dans  la 
Péninsule  une  école  indigène  d'organistes  et  de 
joueurs  de  clavicorde,  de  la  plus  grande  importance; 
es  œuvres  de  l'insigne  Antonio  de  Cabezon,  organista 
y  clavicordista  de  Càmara  de  Charles  "V  et  de  Phi- 


1.  Ces  détails  sont  pris  de  la  descripLion  faite  par  D.  Antonio 
PONZ  dans  son  Viaje  de  Espana...  (Madrid,  Ib,vrra,  IS  vol.  publiés 
de  1772  à  1794.  —  Voir  le  vol.  XVIII=,  p.  226).  On  peut  aussi 
trouver  des  renseignements  sur  le  chef-d'œuvre  de  Bosch,  dans 
lu  Descrîpcion  artistica  de  la  Catedral  de  Sevilla,  por  D.  Ju.vn 
Agustin  Cean  Bermudez  (Sevilla,  Viuda  de  Hidalgo,  180-i). 


9.  Outre  récrit  du  Père  Soleh,  cet  ouvraRO  contient  une  autre 
lettre  dudit  Casas,  conservateur  des  orgues  de  l'Escurial. 

3.  Né  à  Naples  en  1683,  mort  dans  la  même  ville  en  1757;  il 
resta  au  service  de  la  Cour  d'Espagne  de  1729  à  1754. 
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LIPPE  11  en  sont  un  Uimoignage  eonvaincanl.  Per- 
sonne n'a  Jusqu'à  présenl  allribué  l'invention  de  la 
Sonate  à  Domenico  Scarlatti,  mais  on  ne  saurait 
nier  qu'il  a  joué  un  rôle  considérable  dans  l'histoire 
du  développement  de  ce  genre  de  compositions, 
d'une  importance  capitale  dans  l'art  classique,  car 
nous  retrouvons  virtuellement  son  plan  tant  dans 
le  Quatuor  que  dans  la  Sijmphonie. 

Les  éléments  mis  à  contribution  par  Scarlatti 
ont  une  relation  directe,  suivent  une  ligne  d'idées 
parallèle  avec  celle  qui  informe  la  conception  artis- 
tique de  ses  plus  illustres  contemporains,  Bach  et 
IIaendel,  Cûupekix  et  Rameau.  Cependant  ce  paral- 
lélisme ne  nous  semble  pas  absolument  exact.  Mous 
avons  signalé  l'influence  directe  que  certaines 
formes  des  danses  populaires  ou  aristocratiques 
espagnoles,  Pavana  ou  S'irahanda,  par  exemple,  exer- 
cèrent sur  la  constitution  du  genre  de  composition 
intitulé  S»i(e.  Le  même  Bach  n'échappe  pas  au  charme 
caractérisque,  à  l'élégance  innée  de  ces  rythmes  gra- 
cieux et  de  ces  mélodies  originales  ;  or  cette  inOuence. 
d'après  notre  avis,  a  sans  doute  dû  être  beaucoup 
plus  efficace  sur  le  génie  du  musicien  napolitain, 
d'abord  et  inconsciemment  par  une  affinité  de 
race,  et  en  second  lieu  par  une  connaissance  plus 
directe  des  véritables  modèles.  Il  est  à  supposer 
que  Scarlatti  pendant  son  long  séjour  à  Madrid 
dut  connaître  les  œuvres  des  organistes  et  des  cla- 
vicordistes  espagnols  continuateurs  de  l'école  de 
Cabezon.  Quoique  la  question  ne  puisse  pas  encore 
être  résolue  d'une  façon  satisfaisante,  on  peut  tout 
de  même  se  hasarder  à  indiquer  que  les  influences 
du  milieu  ambiant  ne  durent  pas  laisser  d'exercer 
une  certaine  action  sur  le  processus  de  l'évolution 
du  maître  étranger.  Le  fait  certain  est  que  presque 
simultanément  le  PÈiiE  SoLER  compose  son  admi- 
rable recueil  de  Sonates  —  que  nous  sommes  les 
premiers  à  signaler  —  et  qu'il  se  montre  dans  ces 
exquis  chefs-d'ceuvre  franchement  national  et  de 
la  plus  grande  originalité.  Son  esprit  est  aussi  loin 
de  Scarlatti,  son  prédécesseur,  que  de  I1.a.yun  dont 
à  peine  il  put  voir  fleurir  le  génie. 

Les  compositions  pour  le  clavecin  du  moine  espa- 
gnol ne  restèrent  pas  ensevelies  dans  le  cloître  de 
i'Escurial,  elles  furent  imprimées  à  Londres,  sans 
date,  et  voici  leur  signalement  :  A'A'V/J  Sonatas 
paraClave,  Por  el  Padrc  Fray  Antonio  Soi.er.  Que  ha 
impreso  Roberto  Biuciiall.  JV™  733  ^\'w  Bond  Street. 
Price  /.ï  s.'.  Ce  recueil  est  particulièrement  inté- 
ressant par  le  nombre  des  œuvres,  bien  plus  que 
suffisant  pour  faire  admirer  l'abondance  et  l'origi- 
nalité de  l'auteur,  et  par  son  absolue  nouveauté.  Il 
reste  jusqu'à  ce  moment  unique  de  son  genre  dans 
la  littérature  musicale  espagnole,  et  il  nous  découvre 
une  puissante  personnalité  artistique  digne  de  la 
plus  grande  admiration.  La  hardiesse  d'esprit  du 
PÈRE  SoLER  et  sa  profonde  science  se  révèlent  sur- 
tout dans  l'emploi  des  modulations,  car  ayant  com- 
pris tout  ce  que  permettait  l'accord  tempéré  des 
instruments  à  clavier,  il  devance  franchement  son 
époque  et  semble  ouvrir  une  nouvelle  sphère 
d'action  à  la  musique.  Nous  devons  rappeler  que  le 
savant  moine  fut  l'auteur  d'un  important  ouvrage 
théorique  concernant  ce  sujet,  qu'il  intitula  Clef  de 


i.  Nous  en  connîiiisons  des  exemplaii-es  .-lUS  BibliuLlièrjues  de 
Hambourg,  Cambridge  et  au  Britisk  Muséum. 

2.  Llave  de  la  Mo(hilacion,  ij  Anlif/iiedadas  de  la  Mûstca..., 
.Madrid,  Joachim  Ibahr.v,  1762. 


/(  modulation'-.  Il  y  donne  des  règles  para  que  las 
Iriinsitos  de  un  termina  à  olro  {aunque  seau  las  mas 
opueKtos  0  mas  distantes)  se  logren  cou  una  suaviilud 
que  el  oido  los  acepte,  y  el  entcndimiento  los  apruehe  ■', 
et  ses  ingénieuses  déductions  méritèrent  des 
louanges  de  la  part  de  compositeurs  aussi  remar- 
quables que  Neiîra,  Mir  de  Llusa,  Ripa  et  Casellas. 

En  effet,  par  la  nouveauté  des  modulations, 
quelques-unes  de  ces  compositions,  les  n'"^  IV,  VI, 
Vil,  XV  et  X\V  entre  autres,  se  font  remarquer 
tout  particulièrement;  on  y  peut  observer  des  heu- 
reux traits  d'audace,  qui  font  pressentir  des  temps 
nouveaux,  car  l'auteur,  bien  que  classique  par  la 
forme,  est  déjà  romantique  par  la  couleur  et  par  le 
sentiment.  C'est  précisément  ce  romantisme  latent 
qui  lui  donne  le  caractère  foncièrement  national 
que  nous  avons  signalé.  On  ne  peut  s'y  tromper, 
l'art  populaire  lui  sert  d'inspiration  et  de  modèle; 
il  en  utilise  les  rythmes,  les  dessins  mélodiques,  et 
même  les  harmonies.  Telle  Sonate,  le  n''"  IV  pour 
n'en  citer  que  celle-là,  est  composée  dans  le  rythme 
du  Botcro;  plusieurs  autres,  les  n™^  YIII,  X,  XV, 
XIX,  XXI  et  XXIII,  procèdent  directement  des  chan- 
sons andalouses,  polos, .  medios  polos  ou  caiias,  et 
notons  bien  qu'il  ne  s'agit  pas  d'une  imitation  ni 
d'une  transcription,  car  la  couleur  nationale  pro- 
vient plutôt  des  idées  en  elles-mêmes  que  de  leur 
développement.  Nous  reproduisons  un  fragment 
(Exemple  XIV)  de  la  Sonate  n™  XXIV,  qui  le  fera 
comprendre  en  toute  clarté;  rien  de  plus  caracté- 
ristique que  le  thème  principal,  bien  flamenci 
(bohémien)  par  sa  grâce  mélancolique  et  son  accent 
passionné;  néanmoins  il  est  traité  dans  une  forme 
classique,  sobre  et  sévère,  mais  non  dépourvue 
d'élégance. 

Le  plan  des  Sonates  du  Père  Soler  est  presque  le 
même  que  celui  des  Sonates  de  Scarl.vfti.  Elles  sont 
composées  de  deux  fragments  qui  doivent  être 
répétés,  dont  le  premier  expose  le  thème  dans  le 
ton  fondamental,  puis  module  en  développant 
divers  contre-sujets,  pour  arriver  à  la  dominante; 
et  le  second,  reproduisant  le  thème  dans  cette  nou- 
velle tonalité,  par  des  modulations  successives 
revient  pour  conclure  au  ton  du  commencement. 
On  comprend  aisément  combien  la  rigidité  de  ce 
plan  préconçu  devait  limiter  la  fantaisie  créatrice 
de  l'auteur;  malgré  cela  le  moine  espagnol  ne  s'y 
sent  nullement  gêné,  à  chaque  instant  il  fait  preuve 
de  sa  verve  spirituelle  et  nous  surprend  par  des 
trouvailles  imprévues.  Ce  n'est  pas  seulement 
lorsqu'il  se  montre  sous  l'aspect  national  —  sans 
doute  le  plus  intéressant  et  caractéristique  —  que 
l'illustre  maître  est  digne  d'admiration,  il  l'est  aussi 
dans  ses  créations  d'un  sentiment  plus  général, 
comme  celui  qui  domine  dans  la  Sonate  r]'°  XI,  page 
vraiment  délicieuse,  pleine  de  grâce  et  de  poésie, 
que  le  divin  Mozart  lui-même  aurait  pu  signer. 

Et  remarquons  bien  encore  que  toute  cette 
musique  est  purement  classique,  dans  le  vrai  sens 
du  mot,  c'est-à-dire  qu'elle  a  été  produite  naturel- 
lement et  spontanément,  sans  calcul  rationnel  et 
sans  la  moindre  affectivité  passionnelle  prépondé- 
rante. Dans  le  développement  de  ces  œuvres,  nous 
ne  trouvons  aucune  sentimentalité  extérieure  à  la 


3.  «  Pour  que  les  paspajos  d'un  Ion  h  un  autre  (bien  qu'ils  soient 
les  plus  opposés  ou  les  plus  éloignés)  puissent  se  faire  avec  une 
suavité  telle  que  l'ouïe  les  accepte  et  l'intelligence  les  approuve.  » 
Loc.  cil. 
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technique,  ou  du  moins  agissant  sur  celle-ci.  Les 
morceaux  pour  clavecin  de  Couperin  ou  de  Rameau 
portent  presque  toujours  un  titre  suggestif,  tendant 
à  éveiller  une  idée;  parmi  les  vingt-sept  Sonates  du 
PÈRE  SoLER,  une  seule,  le  n''»  XII,  a  été  composée 
avec  une  intention  descriptive,  indiquée  par  l'épi- 
graphe :  De  la  Codorniz  (La  Caille),  et  en  effet 
l'artiste  prend,  comme  thème  de  son  œuvre, 
l'accent  rythmique  si  déTini  du  chant  de  cet  oiseau, 
€t  imite  avec  la  plus  bonne  fortune  son  gracieux 
roucoulement.  Il  s'agit  d'une  adorable  idylle  prin- 
tanière,  d'un  charme  ingénu  et  naïf.  Encore  une 
autre  composition  du  maître  se  rattache  à  ce  même 
•ordre  d'idées,  la  Sonate  pour  le  pianoforte  portant 
le  titre  VÈvantail,  aussi  imprimée  à  Londres  (Au 
British  Muséum). 

Jusqu'à  ce  jour  le  Père  Soler  reste  le  seul  clave- 
ciniste espagnol  dont  nous  connaissions  des  œuvres 
imprimées,  et  certes  ce  précieux  recueil  de  Sonates, 
d'une  si  grande  originalité,  possède  une  réelle 
valeur  et  mériterait  d'être  bien  plus  connu,  mais 
néanmoins  il  s'en  trouve  quelques  autres  dont  les 
compositions  manuscrites  présentent  un  non 
moindre  intérêt,  comme  ce  Don  Juan  Moreno  y 
Polo,  de  qui  il  existe  des  Sonatines  charmantes.  Le 
giracieux  Miniietto  de  l'une  d'elles  '  est  daté  sur 
l'autographe  de  l'année  1774,  et  l'on  doit  recon- 
naître qu'il  s'agit  d'une  œuvre  bien  avancée  pour 
■son  temps,  surtout  si  nous  tenons  compte  que 
l'auteur  sûrement  ignorait  alors  les  créations  du 
génie  de  Haydn,  car  il  vécut  isolé  à  Tortosa,  petite 
ville  espagnole  de  second  ordre. 

On  cite  encore  avec  éloge  Don  Isidoro  Castaneda 
Y  Parés,  professeur  de  clavecin  à  Cadix,  pendant  le 
dernier  quart  du  xviri''  siècle,  qui  forma  de  nom- 
breux élèves,  fort  habiles  virtuoses,  et  à  qui  nous 
■devons  un  court  Traité  tliéorique  sur  les  premiers 
éléments  de  la  musique  -,  mis  au  jour  en  ladite  ville 
•en  1783.  Ajoutons  que  DoN  Benito  Bails.  directeur 
de  mathématiques  de  l'école  d'architecture  de  l'Aca- 
démie des  Beaux-Arts  (de  San  Fernando),  avait  publié 
à  Madrid,  en  1785,  une  traduction  en  langue  castil- 
lane des  leçons  de  clavecin  d' Anton  Bemetzrieder 
(Paris,  Bluet,  1771)  sous  le  titre  de  Lecciones  de 
clave  y  principios  de  harmonia  (Madrid.  Ib.\RRA,  1785. 
—  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid).  On  sait  que  la 
rédaction  de  ce  médiocre  ouvrage,  qui  n'eut  de 
succès  que  parmi  les  gens  du  monde  parce  qu'à  ce 
moment  il  était  à  la  mode  d'avoir  Tair  de  s'occuper 
•de  théorie  musicale,  sans  y  rien  comprendre,  est 
■due  au  spirituel  génie  de  Diderot  ■*.  La  traduction 
de  Bails,  savant  mathématicien  mais  faible  amateur 
de  musique,  est  une  nouvelle  preuve  de  l'influence 
•exercée,  à  cette  époque,  sur  les  classes  cultivées  de 
la  société  espagnole,  par  l'esprit  français. 

La  même  influence  se  laisse  apercevoir  dans  le 
développement  de  l'art  du  violon,  si  nous  tenons 
compte  du  rôle  qu'y  joua  vers  la  fin  du  siècle  qui 
nous  occupe  le  violoniste  Boucher,  disciple  de 
Navoigille  aîné,  qui  s'était  surnommé  lui-même 
Alexandre    des   violons.    Cependant   bien    avant  sa 


1.  11  a  été  exécuté  par  le  pianiste  espajrnnl  Ric.\rdo  Vines, 
-dans  sa  série  de  concerts  :  La  Musique  de  clavier  depuis  ses  07-i- 
Qïnes  jusqu'à  nos  jours,  donnée  k  Paris  en  mars-avril  1905. 

•3.  Cadix.  Hoxdillo  e  Iglesias,  1783;  on  en  trouve  une  recen- 
•sion  dans  le  Journal  encyclopédique  du  mois  de  juin  de  ladite 
■année  (p.  560). 

3.  Il  ne  ût,  dit-il,  autre  chose  que  «  corriger  le  mauvais  français 


venue  à,  la  cour  de  Charles  IV,  grand  amateur  de 
musique  de  chambre,  faisant  lui-même  la  partie  de 
second  violon  dans  les  Quatuors,  les  instruments  à 
archet  avaient  trouvé  en  Espagne  des  virtuoses 
émérites.  On  se  souviendra  de  la  polémique  suscitée 
par  l'introduction  des  violons  dans  la  musique  reli- 
gieuse, et  qu'à  partir  de  l'année  1635  ils  avaient  été 
admis  à  faire  partie  de  l'orchestre  de  la  Chapelle 
royale.  Depuis  lors,  l'étude  des  instruments  à  archet 
prit  une  énorme  prépondérance,  qui  devait  encore 
s'accroître  par  la  vogue  qu'obtint  la  musique  de 
chambre  dans  les  salons  aristocratiques,  pendant  la 
seconde  moitié  du  .wiir-  siècle.  On  peut  dire  que 
Haydn  et  Bocciierini  y  régnèrent  en  souverains 
absolus.  Le  Prince  des  Asturies  fut  le  premier  à 
imposer  cette  nouvelle  mode,  vite  adoptée  par  la 
cour  et  la  société  élégante,  et  de  même  qu'au  palais 
royal,  il  y  avait  des  séances  de  musique  chez  divers 
grands  seigneurs,  comme  le  Duc  d'Osuna  et  la 
Comtesse-Duchesse  de  Ben.wente.  On  cite  tout  par- 
ticulièrement les  réunions  musicales  célébrées  chez 
Sanchez  Carnicero,  bibliothécaire  du  Roi,  et  chez 
l'auteur  du  poème  sur  La  Musique.  Iriarte,  ami 
intime  et  élevé  de  Don  Antonio  Rodriguez  de  Hita, 
le  célèbre  maître  de  chapelle  du  couvent  de  l'Incar- 
nation, nous  raconte  dans  une  de  ses  poésies 
(écrite  vers  1776)  qu'on  y  exécutait  des  quatuors,  et 
exprime  dans  ce  romance,  écrit  en  des  vers  bien 
plus  souples  et  élégants  que  ceux  de  son  lourd 
poème  didactique,  toute  son  admiration  fervente 
pour  le  génie  de  Haydn,  compositeur  séduisant  qui 
avec  ses  doux  échos  m'a  ravi  une  grande  partie  de 
mon  amour  —  tout  en  disant  plus  loin  —  le  chant  de 
Haydn  est  noble,  il  est  vrai  et  simple  "•.  » 

Iriarte,  qui  aimait  la  musique  avec  passion,  jouait 
lui-même  avec  une  certaine  habileté  le  violon  et 
l'alto  et,  non  content  de  faire  sa  partie  dans  les 
Quatuors  de  son  maître  préféré,  il  avait  étudié 
l'harmonie  et  même  composé  des  Symphonies  concer- 
tantes, exécutées  dans  son  salon  par  un  petit 
orchestre  d'amateurs  et  bien  accueillies  des  invités, 
d'après  ce  qu'il  nous  dit  lui-même  dans  la  VII''  de 
ses  Épitres  familières  =.  Par  malheur  ces  tentatives 
de  musique  symphonique,  composées  par  une  per- 
sonnalité aussi  intéressante,  semblent  complète- 
ment perdues. 

Même  en  province,  les  quatuors  de  Haydn  furent 
cultivés  avec  amour.  A  Cadix,  par  exemple,  ville 
qui  était  à  cette  époque  une  véritable  métropole 
artistique  rivalisant  avec  la  capitale,  nous  trouvons 
deux  admirateurs  enthousiastes  du  maître  autri- 
chien :  le  Marquis  d'L'rena  et  le  Marquis  de  Méritos. 
Ce  furent  deux  personnalités  curieuses  et  intéres- 
santes qu'il  serait  injuste  de  laisser  dans  l'oubli, 
car  tant  l'un  que  l'autre  comptent  parmi  les  hommes 
les  plus  distingués  de  leur  temps. 

Le  premier  était  doué  d'une  de  ces  rares  intelli- 
gences capables  de  s'intéresser  à  tout  avec  succès, 
ainsi  fut-il  en  même  temps  peintre,  poète,  musi- 
cien, astronome,  architecte,  physicien,  mathéma- 
ticien, et  homme  industrieux  capable  de  construire 


tudesque  de  l'tiutPur  »,  mais,  quoi  que  Diderot  prétende,  on  y 
reconnaît  certainement  le  cachet  original  de  son  style. 

•i.  Epistolas  en  verso  (IX).  Escrita  en  f^O  de  Maijo  de  /776,  d 
una  dama  que  preguntô  al  autor  que  amiffos  ténia.  (Voir  Riva- 
DENEVRA,  JBibl.  de  Autores  espaûoles,  t.  LXIII.  —  Poêlas  liricos  del 
siç/lo  XVni,  t.  II.) 

5.  Ibid.  :  Epistola  VU.  Escrita  en  S  de  Enero  de  1770.  — 
Describe  el  poeta  à  un  antifio  su  vida  senii/îlosofica.  {Loc.  cit.) 
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un  orgue  de  ses  propres  mains,  d'écrire  un  poème 
ou  de  composer  une  symphonie.  Il  nous  a  laissé 
un  fort  curieux  Discouis  sur  la  Musique  dans  le 
Temple  '  dans  lequel  il  fait  la  défense  de  la  musique 
instrumentale  contre  les  attaques  de  I'Abbé  Pluche  -, 
et  de  même  que  le  Père  Feijoù  censure  durement 
l'intrusion  de  l'opéra  italien  dans  le  sanctuaire. 
"  Que  diraient  les  Pères  de  l'Église,  s'ils  entendaient 
résonner  dans  le  temple  du  .Seigneur  les  airs  du 
Démophon  ou  de  l'Enée  de  Met.\stase,  ou  bien  ceux 
d'Ariane  ou  de  Bcrénieel  »  Quoique  amateur  enthou- 
siaste de  la  musique  instrumentale,  le  Marquis 
d'Uren.\  Juge  le  plain-chant  comme  la  véritable 
musique  du  ciel,  et  naturellement  reprouve  avec 
justice  ce  qu'il  appelle  les  grossières  bouffonneries 
musicales  des  organistes  qui  se  plaisent  à  reproduire 
sur  leur  noble  instrument  les  bruits  de  la  nature 
ou  les  cris  des  animaux.  La  plus  intéressante  partie 
de  ce  travail  est  celle  où  l'auteur  prétend  déduire 
de  la  Nature  une  Grammaire  de  la  Musique,  ayant 
pour  base  la  résonance  des  cordes,  d'accord  avec 
les  théories  de  Rameau  et  D'Ai:embert  qui  semblent 
être  ses  inspirateurs  directs.  D'après  cet  auteur,  la 
mélodie  n'est  autre  chose  que  Cothograplic  universel 
du  genre  humain,  corrigé  par  l'art,  délinition  conte- 
nant un  aperçu  fort  clairvoyant  pour  l'époque  du 
caractère  éminemment  sociologique  de  l'art  des 
sons,  et  il  ajoute  «  qu'il  croit  que  le  plus  sûr  moyen 
de  composer  une  .Musique  religieuse,  caractéristique 
du  temple,  utile  et  vraiment  acheminée  vers  son 
but,  serait  de  l'assujettir  aux  lois  de  l'éloquence  ». 
On  peut  s'apercevoir  sans  difficulté  que  le  Marquis 
d'Urena,  tout  en  suivant  une  fausse  direction,  visait 
à  établir  sur  des  fondements  scientifiques  une 
Esthétique  musicale,  qu'il  appelle  parfois  indislinc- 
.tement  Grammaire,  Poétique  ou  même  Rhétorique  de 
la  Musique.  Par  malheur  ces  doctrines  sont  exposées 
dans  un  style  incorrect,  confus  et  si  peu  clair,  que 
souvent  il  est  presque  impossible  de  bien  com- 
prendre ce  que  l'auteur  a  voulu  dire  '. 

Son  concitoyen  et  ami  le  Mahquis  de  Méritos  fut 
aussi  une  personnalité  non  moins  curieuse.  Né  à 
Cadix  le  15  novembre  1733,  dans  une  situation 
fortunée,  les  dernières  années  de  sa  vie  s'écou- 
lèrent d'une  façon  misérable  et  même  tragique.  Il 
mourut  à  Madrid  le  9  juin  1811,  et  fut  enterré  par 
charité.  Les  historiens  de  la  littérature  espagnole  le 
jugent''  non  sans  raison  comme  l'un  des  hommes 
les  plus  marquants,  distingués  et  illustres  de  son 
époque.  Passionné  de  musique  et  fin  connaisseur 
en  matière  d'art,  il  contribua  grandement  à  déve- 
lopper, en  Espagne,  la  connaissance  du  génie  de 
Joseph  Haydn,  avec  qui  il  soutint  une  longue  cor- 
respondance épistolaire.  Sans  doute  il  n'est  pas 
étranger  à  la   création   d'un   des  plus  purs   chefs- 


1.  iDséré  il  hi  un  du  volume  :  Refîexioncs  sobre  La  arquitectura^ 
ornaLo  ]j  inûsica  del  U'iuplo  :  contra  las  procediinienios  tirbitrarios 
sin  considtura  de  la  Escritura  Santa,  de  la  disciplina  rigorosa  ij 
de  la  crilica  facultativa.  Par  el  Marques  de  Urena,  Aladrid,  I7S5, 
par  D.  JOAQuiN  Ibarra.  impresor  de  Càmara  de  S.  M.  —  (.\  la 
Bibl.  Nncional  de  Madrid.} 

2.  Dans  ses  :  Harmonies  des  Psaïunes  et  de  l'Evangile,  Paris, 
1764. 

3.  .Vous  n'avons  pas  à  nous  élendre  sur  le  mérite  liuéraire  du 
Marquis  d'Urena,  dont  le  poème  La  Posnwdia,  ou  élo^e  des 
paresseux,  ne  manque  pas  d'esprit  ni  de  verve  satirique.  On  peut 
trouver  sa  biographie  détaillée  dans  le  Diccionario  biogràfico  de 
gaditanos  iiustres  de  Cambiaso. 

4.  Vûiple  Bosr/uejo  (Esquisse)  histôrico-critico  de  la  Poesia  Cas- 
tellana  en  el  siglo  XVIII  {chap.  xiv),  par  le  Marquis  de  V.\lmar, 


d'œuvre  du  maître.  Les  sept  paroles  de  Jésus-Christ 
sur  la  croix,  ces  admirables  compositions  sympho- 
niques,  écrites  en  1785,  précisément  pour  une  con- 
frérie de  gentilshommes  de  Cadix,  désireuse  de 
posséder  des  intermèdes  musicaux,  pour  être 
exécutés  pendant  une  émouvante  cérémonie  reli- 
gieuse célébrée  tous  les  ans  le  Vendredi-Saint,  et 
dont  la  tradition  persiste  encore  de  nos  jours;  elle 
consiste  dans  une  longue  méditation  sur  les  trois 
heures  d'agonie  du  Rédempteur,  au  cours  de 
laquelle  un  prêtre  monte  en  chaire  et  prononce 
une  des  sept  paroles,  dont  il  développe  le  sens  dans 
une  pieuse  exliortation,  après  quoi  il  se  prosterne 
devant  l'autel  et,  pendant  ce  temps,  l'on  exécute 
un  morceau  de  symphonie  adapté  au  sujet.  On 
sait  que  Les  sept  paroles  étaient  estimées  par  Haydn 
comme  un  de  ses  meilleurs  ouvrages  '^. 

A  côté  de  l'influence  indirecte,  mais  puissante  du 
maître  autrichien  —  les  témoignages  d'iRiARTE, 
Samaniegû  et  du  Marquis  de  Méritos  suffisent  à 
nous  le  prouver,  et  du  reste  nous  aurons  à  la 
signaler  dans  quelques-unes  des  plus  belles  créa- 
tions du  début  du  .xi.\<=  siècle,  comme  le  beau  Stabat 
Mater  de  Micolas  Ledesma,  visiblement  inspiré  des 
Sept  Paroles,  —  nous  devons  tenir  compte  de  l'action 
exercée  sur  le  développement  de  la  musique  espa- 
gnole par  un  artiste  fécond  et  doué  d'une  extraor- 
dinaire originalité,  le  célèbre  violoncelliste  LuiGi 
Bocciierini.  La  cour  de  Charles  III  était  à  ce 
moment  le  centre  de  réunion  des  plus  grands  vir- 
tuoses de  l'Europe  et,  vers  la  fin  de  1768,  il  se 
rendit  à  .Madrid  pour  y  cheicher  fortune,  en  union 
du  violoniste  Manfredi,  élève  de  Nardini.  A  vrai 
dire  ses  légitimes  espérances  furent  déçues  grâce 
aux  intrigues  d'un  certain  Gaetano  Brunetti,  violo- 
niste au  service  du  Prince  héritier.  Le  fait  est  que 
BoccuKRiNi,  plus  préoccupé  de  sa  gloire  que  de  sa 
fortune,  ne  songea  guère  à  ce  qui  pouvait  assurer 
celle-ci.  Néanmoins,  protégé  d'abord  par  l'Itifant 
Don  Luis,  frère  du  monarque,  à  qui  il  dédiait  dès 
1769  Sri  Quarletti  (opéra  6),  il  fut  attaché  au  service 
royal  à  partir  de  l'année  178o,  et  conserva  cette 
position  après  que  Charles  IV  eut  succédé  à  son 
père  le  14  décembre  1788.  C'est  à  Madrid  qu'il 
passa  le  reste  de  sa  vie,  jusqu'à  sa  mort  survenue 
le  28  mai  180;j,  à  l'âge  de  plus  de  soixante-cinq  ans, 
suivant  l'acte  de  décès  inscrit  dans  les  registres  de 
la  paroisse  de  Saint-Juste. 

Pendant  cette  période  de  presque  quarante 
années,  Boccherini  produisit  le  plus  grand  nombre 
de  ses  trois  cents  soixante-six  compositions  instru- 
mentales, d'autres  œuvres  pour  voix  et  orchestre, 
parmi  lesquelles  on  compte  un  Stabat  Mater  (à  trois 
voix,  avec  deux  violons,  alto,  violoncelle  et  contre- 


dans  le  tome  LXI  du  la  Diblioteca  de  Autores  Espaîiolcs,  publiée 

par   HiVADENEYRA. 

5.  La  partition  originale  des  Sept  Paroles  est  composée  pour 
divers  instruments  et  chacun  des  numéros,  hors  le  Prélude  et  te 
finale,  est  précédé  par  un  Récitatif  de  Basse,  qui  expose  le  texlo 
sacré.  L'œuvre  ainsi  conçue  fut  publiée  en  1787  chez  Artaria.  sous 
le  numéro  op.  47.  Peu  de  temps  après  parut  une  nouvelle  édition 
en  réduclion  pour  quatuor  ii  cordes,  faite  par  le  propre  auteur 
{op.  48).  Enfin,  contre  l'opinion  générale,  ce  ne  fut  pas  Michel  Haydn 
qui  en  1791  ajouta  à  cette  composition  quatre  parties  de  chant  ; 
cette  transformation  de  son  chef-d'œuvre  est  due  à  Joseph  Haydn 
lui-même,  qui  profila  d'un  poème  écrit  en  allemand  par  Van  Swieten 
et  traduit  en  italien  par  Carpani.  Sous  cette  dernière  forme  Les 
sept  paroles  furent  publiées  en  1801  chez  Breitkopf  et  Haertel. 
Le  manuscrit  original  se  trouve  aux  archives  du  Prince  Esterhazy, 
à  Eisenstadt. 
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basse,  op.  61),  une  cantate  sur  le  sujet  d'Inès  de 
Castro,  des  ViUaiicicon  pour  la  fête  de  Noël,  exécutés 
à  la  Chapelle  du  Palais  royal  en  1783,  un  Ballet 
espagnol  pour  la  cour  de  Darmstadt  qui  date  de 
•177ij,  et  même  un  opéra  en  deux  actes  :  La  Clemcn- 
tina,  composé  sur  un  poème  de  Don  Ramon  de  la 
Cruz,  et  joué  en  1786,  sur  le  théâtre  privé  de  la 
Duchesse  de  Benavente.  Surtout  ses  œuvres  de 
musique  de  chambre,  sonates,  trios,  quatuors  et 
quintettes  pour  instruments  à  archet,  d'une  inspi- 
ration si  fraîche  et  d'une  veine  si  facile,  furent  très 
répandues.  On  les  jouait  un  peu  partout,  car  le 
maître  avait  arrangé  plusieurs  de  ses  compositions 
de  façon  à  pouvoir  être  exécutées  avec  une  partie 
de  guitare  obligée,  ce  qui  naturellement  contribua 
à  augmenter  leur  popularité. 

Pour  interpréter  tant  les  œuvres  de  Hayun  que 
celles  de  Bucciierini  on  avait  besoin  de  bons  violo- 
nistes et  d'habiles  joueurs  de  violoncelle,  car  ce 
dernier,  virtuose  lui-même  sur  le  second  de  ces 
instruments,    se    plaisait    à   lui    confier    dans   ses 
compositions  des  passages  d'une  certaine  difficulté. 
Le   fait   est  que   la   technique   des  instruments   à 
archet   fut  assez   répandue   en    Espagne    pendant 
l'époque    qui   nous    occupe.   La   tradition   prétend 
même  que  déjà  vers  la  fin  du  .\vu"  siècle  il  aurait 
existé  une  école  nationale  très  avancée  et  remar- 
quable par  la  clarté  et  la  vigueur  du  son;  c'est 
ainsi  qu'en  1738  l'infant  DoN  Philippe  de  Bourbon 
avait  fait  venir  à  Parme  deux  violonistes  espagnols, 
pour  diriger  la  musique  de  sa  maison,  et  que  ces 
deuxvirtuoses,  parleurs  grandes  qualités  techniques, 
firent   que   l'école   parmesane   fut  respective   dans 
toute  l'Italie.  Tout  cela  nous  semble  fort  sujet  à 
caution,  car  personne  jusqu'ici  n'a  fait  mention  des 
noms  de   ces  deux  artistes,  et  il  semble   étrange 
qu'ils  soient  passés  inaperçus  même  dans  le  pays 
qu'ils  avaient  surpris  par  les  ressources  de   leur 
art.  Cependant,  d'après  le  témoignage  de  ïelxidor 
rapporté  par  Sorl\N'0  Fuertes  ',  il  paraît  que  lorsque 
les    premiers    élèves    de    Tartini    arrivèrent    en 
Espagne,  ils  furent  surpris  de  rencontrer  quelques 
virtuoses  d'une  remarquable  habileté,  comme  Don 
José   Monalt,   digne   émule   de   Christun   Rinaldi, 
disciple  distingué  du  maître  istrien.  Don  Esteban 
Isern,  Don  Felipe  Monreal,  Don  Juan  Ledesma  et 
Don  Francisco  Guerra.  Mais  nous  ne  connaissons 
rien  de  certain  sur  ces  artistes,  et  il  faut  nous  en 
tenir  aux  témoignages  plus  ou  moins  exagérés  de 
leurs  contemporains. 


1.  Voir  Hisioria  de  la  Mâsica  espaiiola...  (Mudrid,  1855-1859, 
L.  IV,  p.  83).  Les  l'ensei^nementb  donnés  par  net  auteur  ont 
tonjours  besoin  d'être  contrôlés,  c'est  pourquoi  nous  ne  les  rappor- 
tons qu'avec  la  plus  grande  réserve.  Don  Francisco  Telxidou, 
maître  de  chapelle  du  Couvent  des  Dcscalzas  reaies  et  plus  tard 
vice-directeur  de  la  maîtrise  du  palais,  a  laissé  un  ouvrat^e  sur 
l'histoire  de  la  Muslquiî  :  J)rscuTSos  sobre  lu.  liistoria  iiniversul  île 
la  Màsica,  dont  seulement  le  l"'  vol.,  imprimé  à  Madrid  eu  1804,  a 
paru.  Nous  n'avons  jamais  eu  l'occasion  de  le  voir. 

2.  Arte  y  piuttual  explicacion  del  modo  de  tocar  el  violiii  con 
perfecciôn  y  facilidad...  Cortipuesto  por  D.  Joseph  Heiîrando, 
Primer  riotin  de  la  tient  Capilla  de  ta  Eticarnacion  (M.idrid,  s.-ins 
date,  mais  probablement  de  1756).  —  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 
—  On  y  trouve  le  portrait  de  l'auteur,  ûnement  grave  sur  cuivre 
par  le  remarquable  artiste  Car.viona. 

3.  Au  Briiish  Muséum,  —  La  plupart  de  ces  Menuets  pour  vio- 
lons sont  de  HKRRANno,  mais  il  y  en  a  quelques-uns  anonymes,  et 
un  seul  sitrné  du  nom  Cabac.  artiste  qui  reste  inconnu. 

4.  Très  beau  manuscrit  de  28  feuilles,  format  oblonpr,  conservé  au 
Liceo  de  Bologne.  C'est  sûrement  l'original  préscnlé  par  l'auteur 
au  favori  de  Ferdinand  VI,  et  il  porte  la  suivante  dédicace  :  Sona- 
tine a  solo  per   violino  di    V  corde,  per  dioerlimento   del   Sii/. 


Par  contre  Don  Joseph  Hkruando,  premier  violon 
attaché  à  la  Chapelle  royale  du  couvent  de  l'incar- 
nation vers  la  moitié  du  .wir-  siècle,  nous  a  laisst' 
de  nombreuses  preuves  de  son  très  réel  talent.  Il 
est  l'auteur  d'une  des  premières  méthodes  de 
violon  -  ((ui  aient  été  rédigées  en  castillan,  et  de  ce 
chef  a  contribué  d'une  façon  efficace  à  développer, 
dans  la  Péninsule,  l'enseignement  des  .instruments 
à  archet.  Il  avait  du  reste  appris  à  bonne  école,  car 
dans  l'introduction  de  son  ouvrage  technique  il 
déclare  avoir  reçu  des  leçons  de  l'illustre  Corelli. 
Parmi  ses  diverses  compositions,  fort  louées  de  son 
temps,  il  nous  est  parvenu  un  recueil  de  18  nem 
Spanish  Minuets  ',  imprimé  à  Londres  en  1760,  et  le 
manuscrit  autographe  de  6  charmantes  Sonatine  a 
solo  per  violino  di  V  corde  •'  composées  en  nui  pour 
divertissement  du  chanteur  Farinelli  à  ce  moment 
dans  toute  la  plénitude  de  la  faveur  royale. 

Le  traité  didactique  d'HERRANDO  ne  fut  point  un 
cas  isolé,  car  il  en  existe  tout  au  moins  un  autre, 
celui  du  guitariste  Don  F£RN.\ndo  Ferr.andiere, 
intitulé  Promptuario  mûsico  para  el  insti'umento  de 
Violin  ij  Canto,  imprimé  à  Malagà  en  1791.  Signalons 
encore  à  titre  de  curiosité  l'opuscule  purement 
élémentaire  ■'  de  Minguet  e  Irol,  bi'/.arre  personnage 
qui  était  en  même  temps  maître  de  danse,  habile 
virtuose  sur  la  guitare,  graveur  de  timbres  et  autres 
choses,  d'après  ses  mêmes  indications,  qui  prétend 
enseigner  les  règles  générales  pour  jouer  tous  les 
instruments  usuels,  tels  que  guitarra,  tiple,  vandola 
(trois  variétés  du  même  instrument),  citara  (la  gui- 
tare portugaise  à  cordes  d'emiev),  clavicordio,  ôrgano, 
liarpa,  salterio  (psalterion),  bandurria  (mandoline). 
violin,  flduta-travesera,  jlauta  dulcc  y  flautilla  (deux 
variétés  de  llùte  et  la  petite  llûte),  tout  cela  contenu 
dans  un  petit  in-8''  de  18  feuilles  doubles  et 
7  planches  gravées.  Ces  dernières  sont  en  réalité  la 
seule  chose  intéressante  du  volume,  car  on  y  trouve 
reproduits  plusieurs  airs  de  danses  populaires, 
d'après  les  versions  les  plus  répandues  pendant  le 
.Kviii'  siècle,  comme  \a.  jota  aragonaise,  le  fandango, 
les  folias,  les  seguidillas,  etc.,  ainsi  qu'une  autre 
intitulée  la  ra  fa.  dont  la  tradition  semble  perdue, 
et  qui  présente  des  analogies  avec  les  modinas  por- 
tugaises. 

Toute  une  série  de  violinistes  remarquables,  soit 
comme  virtuoses,  soit  comme  compositeurs  de 
musique  de  chambre,  serait  à  citer,  car  ce  genre 
artistique  jouit  de  la  plus  grande  vogue  en  Espagne, 
pendant   la   seconde    moitié    du    siècle    qui    nous 


d.  Caklo  Broschi  Farinelli,  Cao.  deU'abilo  di  Calatrava  e 
Criado  Famir/.  di  S.  M.  Cat.  composte  da  D.  Giuseppe  Errando, 
Primo  violino  délia  lieal  cappella  di  IV.  Sijinora  delVlncarnazione 
Vanno  1754.  Il  est  à  remarquer  que  le  patronymique  de  l'auteur 
est  transcrit  .avec  l'orthopraplie  ilalien. 

5.  Réglas  y  aduertcncias  i/enerales  que  enseiian  el  modo  de  taiier 
todos  los  instrumentas  n,ejores  y  mus  usuales,  como  son  la  Gm- 
tarra,  Tiple,  Vandola,  Citara,  Claoicordio,  Organo.  Harpa,  Salterio, 
Bandurria,  Violin,  Flauta-travesera,  I-'lauta-dulce  y  la  Flau- 
tilla :  con  varias  laùidos.  danzas.  contradanzas  y  olras  cosas 
semejantes,  demonstradas  y  /ii/uradas  en  difcrentes  tâminas  finas 
por  miisica  1/  cifra,  al  eslilo  castellano,  italiano.  catalan  y  franccs, 
para  que  cnalquier  aficionado  las  pueda  comprehender  con  muclia 
facilidad  y  sin  Maestro  :  con  nna  brève  explicaciôn  de  como  el 
autor  los  aprendio,  que  esta  al  rolver  de  esta  hoja...,  etc.  (s.  1.  n.  d., 
mais  imprimé  en  Madrid,  d'après  Vimprimatur,  en  (753).  —  (A  la 
Bihl.  Nacional  de  Madrid).  —  Dans  son  explication  préliminaire, 
l'auteur  déclare  avoir  profité  du  remarquable  ouvrase  sur  la  gui- 
tare de  Oaspar  Sanz  (Saraposse,  167i  et  1S97)  el  de  celui  de 
D.  Santiago  de  Murcia,  maître  do  Mahik-Gabrielle  de  Savoie 
épouse  do  Philippe  \. 


215 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


occupe,  et  fut  cultivé  non  seulement  par  des  artistes 
étrangers  comme  Paganelli,  Vaccari  et  particuliè- 
ment  Boccherini,  mais  par  des  artistes  indigènes, 
qui  même  brillèrent  hors  de  leur  pays  d'origine. 
Rappelons  par  exemple  le  nom  de  ce  Carlos 
Ordonez,  espagnol  de  naissance,  qui  s'établit  en 
Autriche  vers  J760,  et  parvint  à  devenir  secrétaire 
d'un  Landgerichte  ou  Tribunal  champêtre.  Violo- 
niste habile  et  compositeur  de  talent,  il  écrivit  des 
quatuors  et  s'attaqua  même  à  la  symphonie.  Ses 
œuvres*  furent  exécutées  avec  succès  dans  les 
Akademien  —  pour  mieux  dire  concerts  —  de  la 
célèbre  Tonkïmsller  Societàt  de  Vienne,  ce  qui  n'est 
pas  peu  de  chose,  car  à  cette  époque  ladite  société 
était  l'arbitre  du  goût  musical  pour  la  patrie  de 
H.AYDN.  Hanslick  dans  sa  Geschichte  des  Conzertwe- 
sens  in  Wien  (Vienne,  1869.  BraumûUer,  p.  M3) 
prétend  qu'en  1766  il  était  attaché  à  la  Chapelle 
impériale,  mais  Kochel  a  prouvé  que  cette  opinion 
était  erronée  -. 

Citons  encore  un  certain  Oliver,  violoniste  de  la 
Chapelle  royale,  qui  se  fit  applaudir  dans  des  con- 
certs en  Allemagne  et  en  Angleterre-'  et  qu'on 
pourrait  peut-être  identifier  avec  son  homonyme 
J.  A.  Oliver,  maître  de  musique  au  deuxième  régi- 
ment d'infanterie  écossaise,  vers  la  fin  du  .wiii*^  siècle, 
dont  il  subsiste  une  collection  de  Quarante  divertis- 
sements militaires  pour  2  clarinettes.  2  cors  et  2  bas- 
sons, gravée  à  Londres  en  1792,  au  dire  de  Fétis,  et 
un  recueil  d' Italiun  songs  for  the  Guittar  (London, 
Preston,  1795)  cité  par  Gebber'.  ' 

Antonio  Ximenes,  premier  violon  de  la  chapelle 
de  l'église  collégiale  d'Alicante,  a  laissé  3  Sonates 
pour  le  violon  avec  accompagnement  de  Basse,  op.  2 
(Paris,  Vidal,  vers  1780)  et  le  souvenir  d'une  grande 
habileté  sur  son  difficile  instrument.  Deux  autres 
virtuoses  portant  le  même  nom  patronymique  se 
distinguèrent  à  Londres  :  l'un,  Nicolas  Ximenez, 
comme  violiniste  (il  existe  de  lui  Six  solos  for  a 
Violin,  —  déd.  au  Comte  de  Sandwich.  —  London, 
Welcker  —  a  la  Bibl.  du  Dr.  Strahl  à  Giefsen),  et 
l'autre,  dont  le  prénom  reste  ignoré,  sur  le  violon- 
celle ^.  Ces  deux  mêmes  instruments  furent  cultivés 
avec  succès  par  les  frères  Andrès  et  Fr.\ncisco 
Rosquellas,  qui  l'un  et  l'autre  furent  attachés  à  la 
musique  de  chambre  de  Charles  IV.  Elle  était 
dirigée  par  un  artiste  de  valeur,  violiniste  très 
remarquable  nommé  Dâmaso  Canada,  auteur  de 
plusieurs  Sonates,  Trios  et  Quatuors  dont  quelques- 
uns  furent  publiés,  à  ce  que  l'on  dit,  en  1793.  Issu 
d'une  famille  de  musiciens,  il  avait  une  fille,  Carmen, 
et  une  nièce,  qui  furent  des  cantatrices  distinguées. 
Dans  son  humble  logis  se  réunissait  un  petit  orchestre 


1.  Elles  sont  très  nombreuses,  et  toutes  sont  restées  manuscrites. 
Nous  en  connaissons  les  suivantes  :  5  Syviphojùes,  pour  quatuor  à 
cordes,  deux  hautbois,  deux  cors,  trompettes  et  timbales  (Au  Con- 
servatoire de  Bruxelles).  —  3  Symphonies  pour  orchestre;  12  qua- 
tuors à  cordes,  op.  1  et  2;  i  Divertimenti  à  3;  12  3/inuetti  per 
2  Vio.  e  Basso,  toutes  ces  œuvres  datées  de  1770  à  1790  (A  la 
Bibl.  de  la  Société  des  .\mis  de  la  Musique,  Musikfreunde.  de 
Vienne).  —  6  trios  pour  2  Violons  et  Basse  (Bibl.  du  D'  Sth.vhl, 
à  Giefsen).  —  S  Divertimenti  a  quattro  da  Caméra  (instruments  à 
cordes)  (Bibl.  de  Berlin).  —  Celles  que  nous  avons  lues,  révèlent  une 
assez  Jurande  originalité. 

2.  Voir  :  Die  Kaiserliche  Hof-Mnsikkapelle  in  Wien  von  15-i3- 
1867  (Wien,  Beck). 

3.  On  trouvera  des  renseignements  sur  cet  artiste  dans  les  livres 
d'IsRAEL  :  Frankfurter  Concert- Chronik  von  1713-1780  (Frankfûrt, 
1S76,  p.  47)  et  de  Pohl  :  Mozart  tind  Haydn  in'  London  (Wien, 
1S67,  t.  n,  p.  370). 


composé  pas  des  virtuoses  de  tout  premier  ordre, 
parmi  lesquels  on  comptait,  outre  les  deux  frères 
Rosquellas,  déjà  nommés,  le  fagotiste  Fornells,  le 
fliitiste  Jardin  et  le  corniste  italien  Sineo.  Les 
excellents  concerts  que  cet  ensemble  de  musiciens 
habiles  donnait,  soit  au  Palais  Royal,  soit  chez 
les  grands  seigneurs  de  la  cour,  jouirent  d'une 
grande  réputation  entre  l'élite  des  amateurs  intel- 
ligents. 

Deux  autres  compositeurs  de  musique  de  chambre 
pour  instruments  à  cordes  se  firent  apprécier  dans 
ce  même  temps.  L'un,  Don  Enrique  Cabalt  de  Ataide 
Y  Portugal,  se  désignait  modestement  comme 
simple  aficionado,  bien  qu'il  fût  quelque  chose  de 
plus  qu'un  vulgaire  amateur.  Il  publia  même  un 
recueil  de  Seis  (6)  Quartetos  de  dos  Violines,  Viola  y 
Bajo.  Obral'',  dont  l'intérêt  est  assez  grand.  Quant 
au  second,  nommé  Don  Carlos  Francisco  de  Almeyda, 
il  était  originaire  de  Burgos,  et  vers  la  fin  du 
xviii"  siècle  occupait  un  poste  de  violiniste  à  la  cour 
d'Espagne.  Sa  réputation  comme  virtuose  habile  fut 
assez  grande  et  il  se  distingua  aussi  comme  compo- 
siteur. L'éditeur  parisien  Pleyel  publia,  en  1798,  son 
Op.  II,  un  recueil  de  Six  quatuors  pour  instruments  à 
cordes  '  qui  méritèrent  les  suffrages  de  la  docte 
Allemagne.  Le  célèbre  critique  et  théoricien  Hans 
Nàgeli  de  Zurich,  une  des  grandes  réputations  de 
l'époque,  a  parlé  d'eux,  tout  en  leur  accordant  de 
nombreux  éloges  pour  leur  originalité  caractéris- 
tique, dans  le  Journal  Musical  (Allgemeine  Musika- 
lische  Zeitung,  Breitkopf  et  Haertel.  Année  1798. 
Tom.  I.  pag.  5b5)  de  Leipzig.  La  Bibliothèque  de  la 
Cour  à  Dresde  possède  (Mns.  Cx.30.)  une  Sinfonia  à 
2  Viol,  Violetta,  2  Oboi,  2  Corni  di  Caccia  e  Basso, 
qui  doit  être  vraisemblablement  attribuée  à  ce  com- 
positeur dont  le  talent  et  la  grâce  originale  lui 
avaient  acquis  les  suffrages  non  seulement  dans  son 
pays,  mais  aussi  de  la  part  d'une  des  autorités 
musicales  le  plus  respectées  en  Allemagne  vers  la 
fin  du  xviir'  siècle  et  le  début  du  siècle  dernier. 

Un  tel  développement  de  la  musique  instrumen- 
mentale  exigeait  l'existence  d'un  grand  nombre  de 
virtuoses  habiles,  et  en  effet  il  s'en  trouve  plusieurs 
dignes  d'estime,  tant  parmi  les  maîtres  de  l'archet 
que  parmi  les  professionnels  des  autres  instruments, 
dont  les  noms  méritent  d'être  rappelés.  Entre  les 
premiers  nous  citerons  Pedro  Martinez,  violiniste 
distingué,  qui  vers  l'année  1760  fut  nommé  Konzert- 
meister  à  la  cour  de  Wurtemberg,  et  occupa  ladite 
place,  d'après  Forkel  et  Sittard  *,  jusqu'en  1781. 
C'est  peut-être  le  même  compositeur,  dont  on  exé- 
cuta à  Rome,  le  2  novembre  1783,  un  componimento 
sacro  intitulé  La  Susanna,  partition  louée  dans  le 
Diario  ordinario  de  la  Ville  éternelle  le  8  du  même 
mois.  Aussi  en  Italie,  se  développa  le  talent  d'EsTEBAN 
Araciel,  naturel  de  l'Estramadure.  Il  avait  étudié  le 


4.  Neues  historisch,  biographisches  Lexikon  der  Tonkitnstfer 
(Leipzig,  1812-1814,  vol.  Ill,  col.  613). 

5.  Voir  Pohl  :  Mozart  und  Haydn  in  London  (Wien,  1867,  t.  II, 
p.  370  et  371). 

6.  5e  hallarà  en  Madrid,  en  la  Libreria  de  Copin,  Carrera  de 
San  Jerônimo.  —  Sans  date,  mais  sûrement  imprimé  vers  1790.  — 
11  existe  un  exemplaire  à  la  Bibl.  du  D^  Strahl,  à  Giefsen. 

7.  Six  Quatuors  pour  deux  Violons,  Alto  et  Basse,  par  C.  F.  Al- 
MEYD.A.,  au  sen'ice  du  roi  d'Espagne,  op.  II,  premier  livre,  à  Paris, 
chez  Plf.yel,  auteur,  etc.  —  Prix  :  7  livr.  10  s. 

8.  Voir  :  FoRKEL  (J.  Nie),  Musikalicher  Almanach  fitr  Deutsch- 
land  auf  das  Jahr  i7S3  (Leipzig,  Schwiekert,  1782,  p.  133).  — 
SiTTARo  :  Zur  Geschichte  der  Musik  und  der  Theaters  am  Wurî- 
tembergischer  Hofe,  Stuttgard,  1890-91. 
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violon  et  le  piano  dans  sa  patrie,  puis  s'élanl  lixé  à 
Milan  il  s'y  perfectionna  dans  l'harmonie  et  le  con- 
trepoint.  Nous    lui    devons    quelques    œuvres    de 
musique  de  chambre  non  dépourvues  de  charme, 
parmi  lesquelles  on  cite  :  Due  Quintetti  per  serenata 
a  due  violini,  due  viole  e  violoncello;  Quarante-huit 
valses  variées  pour  le  violon;  Tre  terzetti  ad  usa  di 
serenata  per  violino,  viola  e  chitarra  (ces  diverses 
œuvres  publiées  à  Milan,  chez   Ricûrdi),  et  enfin 
Sei  walzer  con  coda  per  piano-forte  (Milan,  Bertuzzi). 
Nous  nommerons  en  passant  Pascual  de  Juan, 
surnommé  Carriles,  qui  jouit  d'une  grande  popula- 
rité, et  enfin  Rufino  Lacy  et  Felipe  Libox,  les  deux 
d'origine  étrangère,  mais  nés  en  Espagne,  et  l'un 
et  l'autre  élèves  du  fameux  Viotti.  Né  à  Bilbao, 
d'une  famille  anglaise,  le  19  juillet  1765,  le  jeune 
Lacy  se  distingua  par  une  précocité  surprenante  :  à 
l'âge  de  six  ans  il  débutait  dans  sa  ville  natale,  en 
jouant  un  concerto  de  Jarnovvick  au  concert  d'un 
violiniste  italien,  nommé  Andreûzzi.  L'enfant  pro- 
dige acquit  bien  vite  une  grande  renommée,  et  se 
fit  admirer  à  la  cour  de  Madrid  à  un  âge  où  d'autres 
ignorent  encore  les  éléments  de  la  musique.  Pour 
compléter    son    éducation,    il    fut    premièrement 
envoyé  à  Bordeaux  et  plus  tard  à  Paris.  Devenu 
élève  de  Kreutzer,  il  fit,  sous  la  direction  de  ce 
célèbre   artiste,   de   rapides   progrès.  Au   mois   de 
janvier  de  1805,  et  peu  de  temps  après  le  couron- 
nement de  Napoléon,  il  se  fit  entendre   aux  Tui- 
leries et  suscita  l'admiration  de  la  cour.  Dès  ce 
jour  on  ne  le  connut  que   sous  le  nom  du  petit 
espagnol.   La  ruine  de  sa  famille  le  conduisit  en 
Angleterre,  dans  le  but  d'y  adopter  la  profession 
de    musicien.   A   Londres,  il  reçut   des  leçons   de 
Viotti  et  perfectionna  son  style.  Le  patronage  des 
Ducs  DE  Galles  et  de  Susse.x  lui  valut  la  protection 
de  la  noblesse,  et  ses  concerts,   donnés  dans   la 
salle  d'Hannover  square,  obtinrent  le  plus  brillant 
succès.  Son  père  lui  fit  abandonner  le  virtuosisme 
pour  la  scène  et  pendant  quelque  temps  il  joua 
les  rôles  comiques  sur  les  théâtres  d'Edimbourg, 
de  Glasgow  et  de  Dublin;  mais  vers  le  milieu  de 
l'année    1818,   ayant   reçu    des   propositions   pour 
succéder  à  Yamewicz  comme  directeur  des  concerts 
de  Liverpool,  il  accepta  et  reprit  son  violon.  Sauf 
un  séjour  à  Londres  de  1820  à  1823,  engagé  comme 
compositeur    de   ballets   au    théâtre   Italien,   Lacy 
passa  le  reste  de  sa  vie  à  Liverpool,  occupant  son 
emploi  de  chef  d'orchestre.   Il  a  publié  de  nom- 
breuses compositions;  des  fantaisies  pour  le  piano 
sur  des  thèmes  d'opéras  italiens,  des  Rondos  bril- 
lants pour  le  même  instrument,  un  quintette  pour 
deux  violons,  alto   et  violoncelle,   avec  accompa- 
gnement  de    piano,   et   de    nombreuses    chansons 
anglaises. 

Felipe  Libôn  naquit  à  Cadix,  de  parents  fran- 
çais, le  17  août  1775,  et  apprit  dans  sa  ville  nalale 
les  rudiments  de  la  musique  et  du  violon.  Vu  qu'à 
l'âge  de  quatorze  ans  il  était  devenu  d'une  assez 
grande  force  sur  le  difficile  instrument  qu'il  avait 
choisi,  sa  famille  prit  la  résolution  de  l'envoyer  à 
Londres  compléter  ses  études  sous  la  direction  de 
Viotti.  Cependant  son  jeu  fut  toujours  dépourvu 
de  llamrae  et  de  génie;  tout  ce  qu'il  faisait  était 


1.  Voir  ;  Pohl,  Mozart  und  Haijdn   in  London...  M'ien,  1S67, 
p.  370. 

2.  Biof/raphie  uniuerseUe  des  musiciens  et  bibliographie  géné- 
rale de  la  musique.  Paris,  1883-188i,  t.  V,  p.  296. 


d'un  goût  très  sûr,  mais  on  eût  désiré  plus  de  sen- 
sibilité et  d'inspiration.  Viotti,  qui  avait  pris  de 
l'affection  pour  son  élève,  lui  fit  exécuter  des  Con- 
certos dans  quelques  concerts  publics,  et  se  plaisait 
même  à  jouer  avec  lui  ses  fameuses  Symphonies 
concertantes,  qui  faisaient  accourir  tous  les  amateurs 
de  Londres  à  la  salle  de  Haijmarket.  On  rapporte 
même  '  que,  lors  de  son  voyage  en  Angleterre,  en 
1793,  Haydn,  surpris  de  son  jeu,  se  le  fit  présenter  et 
le  félicita  publiquement  sur  sa  manière  d'interpréter 
ses  quatuors.  Passant  à  Lisbonne  en  1796,  pour 
rentrer  dans  sa  patrie,  Libôn  se  fit  entendre  à  la 
cour,  et  le  prince  héritier  l'engagea  séance  tenante 
à  son  service,  en  qualité  de  violiniste  solo.  Deux 
ans  après  il  passait  occuper  les  mêmes  fonctions 
auprès  du  Hoi  d'Espagne.  Son  séjour  à  Madrid  ne 
fut  pas  de  longue  durée,  car  depuis  longtemps  il 
caressait  le  projet  de  se  rendre  à  Paris,'  où  il  se 
trouvait  déjà  vers  la  fin  de  1800.  Peu  de  temps  après, 
il  donnait  un  concert  au  théâtre  de  la  rue  de  la 
Victoire,  et  s'y  faisait  applaudir  en  exécutant  un 
Concerto  de  sa  composition,  car  pendant  son  séjour 
à  Londres  il  avait  fait  de  sérieuses  études  d'har- 
monie et  de  composition  sous  la  direction  de 
CiMADOR.  Successivement  nous  le  trouvons  attaché 
à  la  musique  particulière  de  I'Impératrice  .Ioséphine, 
puis,  en  1810,  .Marie-Louise  le  choisit  comme  accom- 
pagnateur. Plus  tard,  sous  la  Restauration,  il  obtint 
une  pension  de  Louis  XVIII,  qu'il  conserva  jusqu'à 
sa  mort  survenue,  à  Paris,  le  5  février  1838.  Libôn 
a  laissé  de  nombreuses  compositions  de  musique 
instrumentale,  conçues  dans  un  style  très  pur  et 
d'une  grande  correction  classique,  quoique  pas 
trop  originales.  Fétis  -  en  donne  une  liste  assez 
complète;  on  y  remarque  6  Concerti^  pour  violon 
et  orchestre  (en  ré  mineur,  ut,  sot  mineur,  mi,  ré 
et  ré  mineur)  publiés  chez  divers  éditeurs  de  Paris 
(Pleyel,  Frey,  IIentz-.Iouve,  Momigny  et  Nader.man); 
3  trios  pour  deux  violons  et  violoncelle,  op.  3.  (.4ugs- 
burg,  GOMBART.  —  Bibl.  du  Con.  de  Milan.)  ;  2  Eeciieils 
d'airs  variés  pour  le  violon  seul  avec  accompagnement 
d'orchestre,  op.  8  et  12  (Leipzig,  Breitkopf  et  Haertel. 
—  Bibl.  de  Darmstadt)  et  Trente  caprices  pour  un 
violon  solo,  dédiés  au  célèbre  Viotti,  op.  18.  (Offenbach. 
André.  —  Bibl.  du  Con.  de  Milan.) 

Les  instruments  à  vent  ne  furent  pas  moins  cul- 
tivés, et  quelques  artistes  espagnols  arrivèrent  à  la 
renommée,  par  leur  virtuosité,  soit  sur  le  hautbois, 
soit  sur  la  flûte.  Notamment  les  trois  frères  José, 
Juan  et  Manuel  Pla  et  non  Plats,  comme  écrit 
FÉTIS,  se  distinguèrent  comme  hautboïstes  remar- 
quables. Les  deux  aînés  voyagèrent  en  Italie,  en 
Angleterre  et  en  France,  où,  en  1752,  Joseph  se 
fit  applaudir  à  Paris  au  Concert  Spirituel.  Plus 
tard,  en  1753,  Joseph  et  Jean  se  rendirent  à  Stutt- 
gard,  et  quelque  temps  après  ils  furent  engagés 
au  service  du  Grand-Duc  Charles-Ale.xandre  de 
Wurtemberg,  au  moment  où  l'illustre  Jommelli. 
directeur  de  la  chapelle  de  la  cour,  avait  fait  de 
cette  maîtrise  l'une  des  premières  de  l'Allemagne, 
en  réunissant  à  son  orchestre  les  meilleurs  vir- 
tuoses de  l'époque.  Juan  Pla  mourut  en  ladite  ville 
en  1761,  et  le  Grand-Duc  lui  fît  faire  des  funérailles 
solennelles  et  ensevelir  dans  l'église  de  la  cour. 
Sittard,  dans  sa  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters 


3.  Le  premier  Concerto  à  la  BibL  de  Munich.  les  trois  derniers 
.  celle  de  DarmsUdt. 
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am  Wurttemberç/ischen  Hofe  (Stuttgart,  1890-91.  ï.  II, 
pp.  55  et  suiv.),  nous  donne  de  nombreux  rensei- 
gnements sur  ces  deux  artistes  et  reproduit  l'éloge 
quelque  peu  exagéré  de  Christian  Sciiuiîart  ',  pas 
tout  à  fait  exact,  car  il  donne  les  deux  frères  comme 
morts,  bien  que  Joseph,  l'aîné,  continua  au  service 
de  la  cour  de  Wurtemberg  jusqu'en  1763;  la  dimi- 
nution qu'on  voulut  faire  alors  dans  le  traitement 
des  musiciens  de  la  chapelle  ducale  le  décida  à  se 
rendre  à  Amsterdam,  où  il  vivait  encore  en  1776. 
Il  publia  dans  cette  ville  6  duos  pour  2  flûtes.  Le 
catalogue  de  l'éditeur  de  Hambourg  Jean-Cristopiie 
Westphal^  cite  encore  sous  son  nom  6  concertos 
pour  le  hautbois,  3  solos  pour  le  même  instrument 
et  20  trios  pour  deux  violons  et  basse,  mais  seule- 
ment en  manuscrit.  Il  existe  à  la  Bibl.  de  Karlsruhe 
(Mns.  740-742)  3  Trii  a  2  Flauti  traversi  e  Basso,  overo 
Oboe,  VioHno  e  Viobncello  (le  premier  en  deux  temps, 
et  les  deux  autres  en  trois),  compositions  non  dépour- 
vues de  charme  et  signées  du  patronymique  Pla; 
mais  nous  ne  saurions  auquel  des  deux  frères  les 
attribuer. 

Le  cadet.  Manuel,  ne  voulut  Jamais  quitter  son 
pays,  et  resta  longtemps  attaché  à  la  chapelle  royale 
de  Madrid.  Il  ne  fut  pas  uniquement  un  admirable 
virtuose  sur  le  hautbois,  mais  se  distingua  aussi  sur 
le  clavecin  et  comme  compositeur  de  musique 
vocale  et  instrumentale.  Doué  d'une  facilité  peu 
commune,  il  improvisait  à  merveille  et  sa  fécondité 
fut  vraiment  extraordinaire.  On  lui  attribue  des 
Concertos,  des  Symplionies,  des  Trios,  des  Sérénades, 
des  Oratorios,  des  Villancicos,  et  même  des  opéras 
tant  bouffons  que  dramatiques,  car  aucun  des 
genres  musicaux  ne  semble  lui  être  resté  étranger. 
Dans  la  même  chapelle  de  la  cour,  bien  qu'un  peu 
auparavant,  s'exercèrent  les  talents  de  Luis  Misson, 
aussi  habile  hautboïste  que  flûtiste  remarquable. 
>'ous  avons  déjà  parlé  de  cet  artiste,  dont  Samaniego, 
dans  la  fable  intitulée  El  tordo  Jlautista  (La  grive 
llùliste),  fait  les  plus  grands  éloges  en  vantant  son 
habileté  comme  virtuose. 

Dans  le  poste  de  hautboïste-solo  de  la  Chapelle 
royale,  nous  trouvons  un  virtuose  émérite  nommé 
Manuel  Cabazza.  Il  était  d'origine  italienne,  mais 
passa  presque  toute  sa  vie  en  Espagne.  En  1772  il 
publia  6'  trios  pour  2  Violons  et  basse -^  qui  méri- 
tèrent une  critique  fort  favorable  de  la  part  de 
Cristophe  Murk,  insérée  dans  le  Journal  zur  Kunst- 
gcschichte  (T.  IX,  pag.  '61).  Cabazza,  qui  avait  étudié 
à  fond  la  théorie  de  son  art  et  était  un  partisan 
acharné  des  anciennes  doctrines  scholastiques,  prit 
part  à  la  violente  polémique  suscitée  par  la  publi- 
cation du  révolutionnaire  ouvrage  Dell'  origine  c 
délie  reçjolc  délia  musivu  (Rome,  1774)  dû  au  génie 
clairvoyant  du  savant  jésuite  Père  Exi.meno.  Comme 
on  peut  le  supposer  en  tenant  compte  de  son  édu- 
cation première,  il  se  prononça  contre  les  théories 
innovatrices  du  hardi  réformateur  et  consigna  ses 


1.  Publié  originairement  dans  le  curieux  livre  :  Christian  Frie- 
drich Daniel  Scliubart's  Leben  und  Gesinnwifjen,  Stuttgard,  1791- 
1793,  2  vol. 

2.  Publié  à  Hambourg  en  1782. 

3.  .Madrid,  1772,  «  Costa  de  Don  Josef  Chener,  en  la  lihreria  de 
Francisco  Fernandez. 

i.  El  Màsico  Censor  del  censor  no  nu'isico  6  Senlimienfos  de 
Lucio  Vero  Hispano  contra  los  de  Simplicio  Grecù  y  Lyra.  Dis- 
cui-so  ûnico.  Pablicalo  Don  Manuel  Cabazza,  criado  de  S.  M.  en 
Sa  Real  Capilla.  —  Madrid.  Imp.  de  Alfonso  Lovez  {S  de  Mavo 
de  1786).  —  A  la  Bibl.  .\acional  de  .Madrid. 


opinions  dans  une  curieuse  brochure,  écrite  en 
réponse  au  Discours  19''  publié  dans  la  revue  de 
Madrid,  intitulée  :  El  Censor,  où  pour  défendre  les 
idées  d'ExiMENO  l'on  ridiculisait  les  artifices  exa- 
gérés des  contrapontistes.  Le  titre  de  cet  ouvrage 
est  le  suivant  :  Le  musicien  censeur  du  censeur  non 
musicien  ou  Sentiments  de  Lucio  Vero  Hispano  contre 
ceux  de  Simplicio  Gi'eco  y  Lyra.  Discours  unique, 
publié  par  D.  Manuel  Cabazza''.  Il  nous  a  aussi 
laissé  d'autres  travaux  du  même  genre  parmi 
lesquels  on  trouve  le  Dialogue  des  l'ossignols  qui  se 
lamentent  en  bons  musiciens  de  leur  fortune  et  de  leur 
profession  ^,  opuscule  fort  curieux  et  utile  pour 
connaître  les  mœurs  musicales  de  l'époque. 

Le  compositeur  allemand  Ditters  von  Ditters- 
DORFF  dans  ses  Mémoires  ''  parle  d'un  autre  virtuose 
espagnol  nommé  Santos  Aguilar,  qui  en  1761  était 
hautbois-solo  au  Théâtre  de  Bologne,  où  sa  femme, 
cantatrice  remarquable,  était  engagée.  Il  demeura 
dans  ladite  ville  jusqu'au  début  du  xix"  siècle  et 
jouit  d'une  assez  grande  réputation.  Quelques-unes 
de  ses  lettres  au  Père  Martini  sont  conservées  au 
Liceo  de  Bologne,  dans  le  tome  H  de  la  correspon- 
dance de  ce  savant  musicographe,  et  à  la  même 
Bibliothèque  se  trouve  un  Concerto  in  do  per  oboe 
con  violini  e  corni,  cscguito  al  Liceo  né  priini  espe- 
rimenti  deW  anno  iSOU,  qui  semble  devoir  lui  être 
attribué. 

Dédions  encore  un  souvenir  au  créole  Atys,  né 
à  Saint-Dominque,  alors  colonie  espagnole,  le 
18  avril  1715,  et  mort  à  Paris  le  8  août  1784 '.  Sui- 
vant La  Borde  [Essai  sur  la  musique,  t.  III,  p.  493), 
il  fut  un  flûtiste  érainent  qui  provoqua  l'enthou- 
siasme des  dilettantes  de  Paris  et  de  Vienne.  Pen- 
dant son  séjour  en  Autriche  une  affaire  d'honneur 
l'obligea  de  se  battre,  et  dans  le  duel  il  reçut  une 
balle  au  menton.  Cet  accident  modifia  sensiblement 
son  embouchure  et  il  dut  renoncer  à  la  virtuosité 
pour  s'adonner  à  l'enseignement.  Fixé  à  Paris,  en 
plus  de  ses  leçons,  il  s'occupa  à  composer  beaucoup 
de  sonates,  duos,  trios  et  quatuors  pour  son  instru- 
ment. La  Bibl.  IVat.  de  Paris  possède  parmi  sa 
réserve  de  manuscrits  6  Sonates  en  forme  de  conver- 
sation, pour  deux  fl.i'ites,  et  le  British  Muséum 
6  Sonates  en  duo,  traea.illées  pour  dircrs  instruments 
(Op.  4.  Paris,  g.  fol.  imp.  vers  1770)  de  sa  compo- 
sition. Le  français  Bardin,  qui  en  1790  se  trouvait 
engagé  à  la  chapelle  privée  du  Duc  d'OsUNA,  acquit 
une  certaine  renommée  par  son  extraordinaire 
virtuosité  sur  un  instrument  au  timbre  barbare, 
heureusement  tombé  en  désuétude,  le  serpent. 
D'après  le  Journal  musical  de  Leipzig  (AUgcmeinc 
inusikalischc  Zeitung.  Breitkoph  et  Haertel,  t.  I, 
page  403)  il  serait  mort  avant  1799.  Sa  technique 
extraordinaire  lui  permettait  de  tirer  des  sons 
justes,  de  cet  engin  primitif  et  rudimentaire,  avec 
une  agilité  qui  le  faisait  comparer  aux  célèbres 
cornistes  Punto  et  Rosetti. 

Depuis  la  première  moitié  du  xvii"  siècle  la  harpe 
avait  été  admise  à  former  partie  des  orchestres  des 


5.  Coloquio  de  los  riiiseTiores,  lamentandose  como  hueyios  lïuisieos 
de  su  suerte  y  profesion.  (Madrid,  1781.)  A  la  Bibl,  Nacional  de 
Madrid.  On  y  trouve  aussi,  on  manuscrit,  un  autre  travail  didac- 
tique :  Jiadiinentos  y  Elenie'itos  de  la  .Mùsica  Pràctica...  distri- 
buidos  en  lecciones  y  cscùlios,  composé  par  le  même  C.'vbazza. 

6.  Ltbensbeschreibunff  seinen  Saline  in  die  Feder  dictirt.  Leipzig, 
Breitkopf  und  Haertel,  1801,  p.  lOS, 

7.  Nous  donnons  ces  dates  d'après  VOesterreich.  Biof/raph. 
Lexikon,  de  Ber.mann,  t.  1,  p.  287. 
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maîtrises.  Déjà  Comes  l'employait  comme  instru- 
ment accompagnateur.  11  n'est  donc  pas  étrange 
qu'elle  eut  ses  virtuoses  et  même  ses  didacticiens. 
L'illustre  Cabezon  dans  son  fameu.x  recueil  (Madrid, 
1578)  a  inséré  non  seulement  des  compositions  pour 
l'orgue  et  la  vihuela,  mais  aussi  pour  la  harpe.  Le 
traité  de  Koiz  de  Uib.waz,  Luz  y  noric  musical... 
(Madrid  1677),  s'occupe  de  cet  instrument  ainsi  que 
de  la  guitare.  Mais  le  plus  important  ouvrage  con- 
cernant sa  technique  nous  semble  être  celui  du 
harpiste  de  la  cathédrale  de  Tolède,  Diego  Fer- 
NANDEZ  DE  Huete,  publié  en  1702,  sous  le  titre  : 
Résumé  abondant  de  chiffres  (tablature)  harmoniques, 
avec  la  tltéorie  et.  la  pratique  de  la  harpe  '. 

Signalons  encore  que,  même  à  cette  époque 
avancée,  le  médiéval  psalterion  n'était  pas  tout  à 
fait  disparu,  puisque  dans  ses  traités  purement 
pratiques  et  de  caractère  populaire,  l'infaligable 
MiNC.UET  É  Irol,  en  nSS,  donnait  des  Régies  et 
avertissements  -  concernant  la  façon  de  jouer  cet 
instrument,  oublié  complètement  de  nos  jours  hors 
parmi  les  orchestres  des  Tziganes.  Au  dire  de 
M.  D.  F.  J.  Blasco  dans  son  curieux  opuscule  La 
Mùsica  en  Valencia  (Alicante,  1896)  il  aurait  persisté 
dans  certaines  régions  du  Royaume  de  Valence 
jusqu'à  la  moitié  du  xix'^  siècle  et  l'organiste  de  la 
chapelle  Royale,  D.  Vicente  Adan.  naturel  d'Alge- 
mesl,  dont  nous  devrons  faire  mention  d'un  assez 
faible  ouvrage  didactique  {Documeutos  para  instruc- 
cion  de  mùsicos...  Madrid,  1786)  aurait  laissé  en 
manuscrit  un  recueil  de  PreUidios  ô  f'ormaciones  de 
tonos  para  Salterio...  (sans  aucune  autre  indication). 
Le  fait  nous  semble  assez  intéressant  pour  être 
rapporté,  à  titre  de  curiosité  ethnographique,  dans 
le  présent  travail. 

Quoique  bien  déchue  de  sa  splendeur  ancienne, 
la  guitare  reste  toujours  l'instrument  national  par 
excellence  et  sa  littérature  spéciale  est  fort  abon- 
dante pendant  le  siècle  qui  nous  occupe.  Certes 
elle  n'est  plus  un  instrument  aristocratique,  et  le 
clavecin  ou  la  harpe  l'ont  remplacée  dans  les  salons 
à  la  mode,  où  on  l'admet  seulement  comme 
élément  pittoresque.  Car  le  peuple  d'où  elle  était 
sortie  l'a  recueillie  de  nouveau  et  l'emploie  pres- 
que exclusivement  pour  accompagner  ses  chansons 
ou  jouer  ses  airs  de  danse.  Par  suite  de  ce  change- 
ment de  milieu,  sa  technique  traditionnelle  s'est 
sensiblement  modifiée  et  le  rasgucado  national  — 
cette  façon  caractéristique  d'effleurer  les  cordes  de 
haut  en  bas,  sur  le  premier  temps  de  la  mesure. 


1.  Compendio  numero.'io  tle  zifras  harmôntcu.^,  con  thèorica  y 
pràctica,  para  hurpa  de  ima  ordun,  de  dos  ôrdenes  y  de  ùrrjaitu, 
Couijiuesio  por  D.  Dieoo  Feunandkz  de  Huete,  Harpistti  de  la 
Jglt'sia  de  Toledo.  —  Madrid,  ImprcnLa  de  la  Mùsica,  1702.  —  A 
la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

2.  Réglas  y  adeerlencias  générales  para  laiicr  el  salterio,  cou 
varias  laàidos  demostrados  y  fujurados  en  diferentes  laminas 
finas,  por  miisicu  y  ci/ras...  etc.  —  Con  licencia  en  Madrid  en  la 
Imprenta.  de  Joaquin  Ibarua,  Callc  de  las  Urosas,  uào  de  1753 
{Opuscule  de  4  If.  el  2  planches,  publié  ovec  d'aulres  petits  traités 
concernant  divers  instruments  d'usajre  général,  rédigés  par  le 
même  Minouet  é  Irol.)  —  A  la  Bibl.  Nacional  ii  Madrid. 

^.  Il  existe  dilTérentes  façons  de  rasgucado,  mais  celui  que  nous 
expliquons  est  le  plus  généralement  répandu. 

i.  Itcsumen  de  ucompanur  la  parle  con  lu  guilarra...  por  Don 
Santiago  de  MunciA.  Madrid,  17li  (édition  avec  des  planches  gra- 
vées il  l'eau-forle).  —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

ô.  Arte  para  aprender  con  fucilidad  y  sin  maestro  il  templur  y 
d  ta.ùer  rasgado  la  guitarra  de  cinco  ordenes  6  cuerdas,  y  lumùien 
lu  de  cuutro  o  .leis  ôrdenes,  llamadus  Guilarra  Espaùolu,  Ban- 
durria  y  Bnndolu,  y  lambicn  cl  Tiple...  por  Andbés  de  Soto, 
.Madrid,  1704.  —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 


avec  quatre  doigts  de  la  main  gauche,  tandis  que  le 
pouce  en  faisant  résonner  le  bourdon  donne  la 
basse,  pour  répéter  pendant  les  autres  temps  de  la 
même  mesure,  un  même  accord,  en  sens  inverse 
(de  bas  en  haut)  avec  l'index  qui  seulement  effleure 
les  cordes  supérieures-'  —  a  remplacé  le  punteado 
(pincement)  classique,  cher  aux  glorieux  maîtres  du 
passé. 

Tout  au  début  du  xviii'=  siècle  la  guitare  a  encore 
pour  ainsi  dire  ses  entrées  à  la  cour.  Le  premier 
traité  didactique  qui  ait  vu  le  jour  pendant  cette 
période  est  dû  au  talent  de  Don  Santiago  de  Murcia, 
artiste  remarquable  et  fidèle  conservateur  des  tra- 
ditions, qui  fut  désigné  pour  enseigner  cet  instru- 
ment à  la  Rei.se  Marie-Louise-Gabriei.le  de  Savoie, 
première  épouse  de  Philippe  V.  L'ouvrage  eu 
question,  inspiré  de  ceux  de  Gaspar  Sanz,  Ruiz  de 
Uibayaz  et  GuERAU,  s'intitule  modestement  Résumé 
d'accompagnement  de  la  voi.v  avec  la  guitare...''.  Il 
date  de  1714  et  semble  encore  un  rayonnement  des 
splendeurs  du  siècle  précédent.  Mais  c'est  bien 
le  dernier,  car  peu  à  peu  le  clavecin  s'impose  et 
le  triomphe  définitif  de  l'opéra  italien  et  des  modes 
étrangères,  importées  par  le  Dl'C  d'ANJOU,  font 
réléguer  à  une  situation  subalterne  l'instrument 
national.  Vers  la  moitié  du  siècle  il  est  devenu 
vulgaire,  et  le  petit  ouvrage  d'ANDRÉs  de  Soto, 
imprimé  à  .Madrid  en  1764  :  Art  pour  apprendre 
facilement  et  sans  maître  à  accorder  et  à  jouer 
rasQ'ido  la  guitare  à  cinq  cordes,  ainsi  que  celles  d 
quatre  ou  six  cordes  dénommées  guitare  espagnole, 
mandoline  et  bandola...'  s'adresse  spécialement  aux 
amateurs  confrères  de  Figaro.  Aussi  la  popularité 
de  cette  plaquette  fut  très  grande,  au  point  qu'elle 
obtint  de  nombreuses  rééditions.  Si  les  barbiers 
de  la  capitale  étudiaient  leur  instrument  de  prédi- 
lection dans  l'opuscule  d'ANDRÉs  de  Soto,  naturel 
de  l'Estramadure,  ceux  de  Valence  et  de  Barcelone 
apprenaient  sa  technique  dans  diverses  réimpres- 
sions populaires"  de  l'ancien  ouvrage  du  Docteur 
en  médecine  Juan  Carlos  Amat,  qui  tant  dans  la 
Catalogne  comme  dans  le  Royaume  de  Valence 
circulait  toujours  de  main  en  main  et  faisait 
autorité.  Au  même  genre  se  rattachent  les  cahiers 
de  MiNGUET  É  Irol',  bons  uniquement  pour  les 
simples  praticiens. 

Cependant  une  sorte  de  renaissance  se  préparait 
dans  l'ombre,  et  fut  surtout  l'œuvre  du  Père 
Basilio,  de  son  vrai  nom  .Miguel  (Garcia,  moine  de 
l'ordre  de  Citeaux  et  organiste  du  couvent  de 
Madrid.  Cet  artiste  éminent,  fort  habile  virtuose  sur 
l'orgue  et  savant  contrapon liste,  adopta  résolument 
la  guitare  comme  son  instrument  favori,  lorsqu'elle 


(i.  Guitarra  espaàolu  y  Ydndolu  en  dos  jnaneras  de  f/uilarrtt 
casiellana  y  valenciuna...  Il  existe  de  nombreuses  éditions  de  cet 
ouvrage,  imprimées  à  Barcelone  et  à  Valence,  car  sa  popularité 
persiste  encore  de  nos  jours. 

7.  Nous  eu  avons  signalé  un,  publié  ii  Madrid  en  175.3,  lorsque 
nous  avons  parlé  des  ouvrages  didactiques  concernant  le  violon. 
Un  autre  date  de  1774  :  Réglas  y  adaerl.encias  générales  para 
taùer  la  Guitarra,  Tiple  y  Vândota,  con  variedad  de  sones,  etc. 
('ontpUÈSlus  y  corregidas  en  esta,  itltima  iniprcsion  por  Pablo 
MiNGUET  É  Irol,  G rabador  de  .'sellos,  lâininus,  firuius  y  otrus 
cosus.  Con  licencia  :  En  Madrid,  en.  la  Imprenta  del  dicho  autor, 
tiûo  de  1774.  —  A  la  Bibl.  de  la  Diputaciân  fooineial.  ix  Barcelone. 
On  y  trouve  encore  un  autre  cahier  du  même  auteur  fs.  d.)  :  Ileglas 
t/  adcertencias  générales  para  ucompanur  sobre  la  parte  con  lu 
Guilarra,  Clavicordio,  Orf/ano,  Arpa,  Cilhara  ô  cualguier  otru 
insiruniento,  etc.,  recopiladas  de  lus  obras  de  Gasi*ah  Sanz,  por 
Paulo  Mingl-et  é  luOT.  :  En  Madrid,  por  Joachim  Ibakra,  Calle 
de  lus  L'rosu.^. 
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était  réduite  au  simple  rôle  d'accompagnatrice  des 
seguidiltas,  tiranas,  boléros  et  autres  chansons  popu- 
laires à  la  mode  vers  la  fin  du  xviii^  siècle.  Avant  le 
PÈRE  Basilio  cet  instrument  ne  continuait  à  pos- 
séder que  les  cinq  cordes  traditionnelles;  il  en 
éleva  leur  nombre  à  sept  et  rétablit  la  technique 
du  punteado.  L'importance  de  sa  réforme  peut  être 
jugée  du  fait  qu'elle  produisit  des  artistes  de  la 
valeur  indiscutable  de  Sors  et  d'AGUADO,  dont  la 
renommée  fut  européenne. 

La  grande  habileté  acquise  sur  la  guitare  par  le 
PÈRE  B.iSiLio  fut  généralement  appréciée,  au  point 
que  le  Roi  Charles  IV  l'invita  à  se  faire  entendre 
devant  la  cour,  au  palais  de  l'Escurial.  Il  obtint  un 
succès  tellement  éclatant,  que  depuis  lors  il  resta 
attaché  au  service  de  la  Reine  Marie-Locise,    en 


qualité  de  professeur  de  cet  instrument.  L'auguste 
exemple  fut  immédiatement  suivi  par  les  princi- 
paux personnages  de  l'aristocratie,  et  le  moine  de 
Cîteaux,  devenu  célèbre  du  jour  au  lendemain,  put 
voir  accourir  à  ses  leçons  de  nombreux  élèves, 
parmi  lesquels  on  cite  le  fameux  D.  Manuel  Godoy, 
Prince  de  la  Paz,  le  tout-puissant  favori  du 
monarque  et  de  son  épouse  et  l'arbitre,  à  ce 
moment,  des  destinées  de  l'Espagne. 

Les  compositions  pour  guitare  du  Père  Basilio 
font  clairement  voir  que  leur  auteur  s'était  formé 
en  étudiant  l'orgue  et  la  musique  religieuse.  On  y 
peut  percevoir  même  l'influence  du  plain-chant. 
Écrites  avec  une  grande  correction,  elles  sont  sou- 
vent sèches  et  par  trop  scolastiques  (Exemple  XV), 
ce    qui    ne  s'accorde   pas  trop  bien  avec  le  style 
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propre  de  l'instrument  qui  comporte  par  sa  nature 
même  beaucoup  plus  de  liberté.  Il  aimait  vivement 
composer  et  jouer  des  duos,  et  bien  qu'il  ne  fît  pas 
usage  des  arpèges  compliqués,  il  utilisa  souvent  les 
octaves  et  les  dixièmes,  et  arriva  même  à  abuser 
des  ressources  de  la  guitare  en  prétendant  forcer 
sa  sonorité. 

Tout  de  même  ces  tentatives  audacieuses  donnè- 
rent de  fort  bons  résultats,  dont  les  continuateurs 
et  les  élèves  du  maître  firent  leur  profit.  Le  premier 
à  les  développer  systématiquement  fut  D.  Federico 
MoRETTi,  napolitain  d'origine,  mais  ayant  droit 
à  figurer  dans  ce  travail  par  son  éducation  fonciè- 
rement espagnole.  Engagé  comme  officier  volontaire 
dans  les  Gardes  Wallones  au  service  du  Roi, 
lorsqu'il  vint  en  Espagne  il  n'était  qu'un  simple 
dilettante,  bien  instruit  dans  les  principes  de 
l'art,  assez  habile  sur  le  violoncelle  et  pinçant 
gentiment  de  la  guitare.  Ce  fut  dans  sa  nouvelle 
patrie,  après  avoir  admiré  le  jeu  surprenant  du 
PÈRE  Basilic,  qu'il  s'adonna  à  l'étude  de  ce  dernier 


1.  Principij  per  la  chitarra  composîi  dal  dilettante  Siff.  D.  Fede- 
rico MORETTi.  — In  Napoîi, pressa  LuiGi  M^vrescalchi  (s.  d.,in-foL 
obi.  avec  des  planches  gravées  sur  cuivre).  — Au  Liceo  de  Bologne. 

2.  Pi-incipios  para  tocar  la  guitarra  de  seis  ôrdenes,  precedidos 
de  los  elementos  f/enerales  de  la  Mûsica...  Madrid.  1799  (pet.  in-fol. 
avec  des  planches  gravées  sur  cuivre  par  José,  Rico).  —  Au  Brit. 
Muséum.  11  existe  une  version  italienne  de  cet  ouvrage  plusieurs 
fois  rééditée  :  Melodo  pev  la  chitarra  d  6  corde  con  gii  elementi 
generali  délia  Musica.  S^  edi,  tradotta  dallo  spagnnolo  e  dallo 
stesso  antore  accresciuta  di  scale,  accordi,  arpeggi  a  qualtro  dita... 
Op.  I.  Napoli,  1804.  —  Au  Cons.  de  Milan. 


instrument  jusqu'à  devenir  un  virtuose  de  tout 
premier  ordre.  Avant  de  quitter  l'Italie  il  avait 
composé  des  rudiments  ou  Principij per  la  chitarra  ', 
ouvrage  élémentaire,  mais  qui  servit  cependant  de 
base  à  ses  Principes  pour  jouer  la  guitare  à  six 
cordes-,  travail  de  bien  plus  grande  envergure,  dans 
lequel  il  profitait  des  découvertes  techniques  du 
moine  espagnol.  Entre  autres  procédés  intéressants, 
il  y  expose  avec  beaucoup  de  clarté  et  de  méthode 
le  mécanisme  des  arpèges  qu'il  associe  heureuse- 
ment avec  une  multitude  de  jeux  variés.  La  gloire 
d'avoir  réglé  méthodiquement  l'étude  de  la  guitare 
lui  revient  de  plein  droit,  surtout  après  la  publica- 
tion, en  1807  s.  de  la  seconde  édition,  revue  et  consi- 
dérablement augmentée  de  son  traité.  Moretti, 
jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1838,  resta  attaché 
à  l'armée  espagnole,  où  il  obtint  le  haut  grade 
de  général  de  brigade.  Jamais,  pourtant,  il  n'aban- 
donna l'étude  de  la  musique,  car,  en  outre  de  ses 
compositions  pour  la  guitare.  Menuets,  Sonates  et 
Variations,  tant  manuscrites  qu'imprimées'',  dont 


3.  Principios  para  tocar  la  guitarra  de  seis  ôrdenes...  segunda 
ediciôn...  Madrid,  1S07.  hnprenta  de  Sancha  (pet.  in-fol.  en  2  par- 
ties). —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

-i.  On  y  remarque  des  Menuets,  des  Variations  et  des  .Sonates. 
A  la  Bibl.  Roy.  de  Dresde  on  trouve  :  Grand  Duo  pour  2  Lyres  ou 
2  Guitares  (Paris,  vers  1790),  et  celle  de  Munich  possède  ;  Doce 
canciones  con  aconipaûamiento  de  guitarra.,..  por  cl  Brigadier 
D.  Federico  Moretti,  arregladas  para  cl  Piano  forte  por  D.  Ma- 
nuel RûCKER,  op.  24.  Loudon,  Clementi,  Baugek,  Collard,  Davis 
et  Collard  (in-fol.). 
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plusieurs  ne  sont  pas  dépourvues  de  charme,  il 
publia  deux  autres  travaux  théoriques  :  en  premier 
lieu  une  Grammaire  raisonnée  de  la  Musique  '  et  plus 
tard,  déjà  devenu  membre  de  la  célèbre  Académie 
Philharmonique  de  Bologne,  il  présenta  à  cette 
société  un  nouveau  système  de  notation,  basé  sur 
le  principe  de  l'unité  des  ciels.  Du  reste  la  théorie 
de  MORETTl  n'était  qu'une  spéculation  de  plus 
tendant  à  simplilier  la  lecture  musicale;  sans 
renoncer  aux  signes  généralement  adoptés,  il  ne 
les  plaçait  que  sur  la  seconde  ligne,  occupée 
invariablement  par  la  note  sol,  de  façon  qu'une 
même  gamme  se  déroulait  sur  la  portée,  les 
diverses  notes  occupant  toujours  une  place  iden- 
tique,  mais  à  de  différentes  hauteurs.  Ce  ne  fut 
pas  le  seul  ouvrage  de  ce  genre  publié  alors  en 
Espagne,  comme  nous  le  verrons  ailleurs,  car 
l'influence  des  Encyclopédistes  et  de  J.-J.  Rousseau 
principalement  avait  mis  à  la  mode  cette  sorte  de 
spéculation  dont  aucune  jusqu'à  nos  jours  n'a 
abouti  à  des  résultats  pratiques^. 

Presque  en  même  temps  que  les  Principes  pour 
jouer  la  guiturre  de  Moretti,  parurent  deux  autres 
travaux  analogues  et  de  non  moindre  importance, 
qui  contribuèrent  d'une  façon  efficace  au  nouveau 
développement  de  cette  manifestation  si  caractéris- 
tique de  la  musique  espagnole.  L'un  fut  originaire- 
ment rédigé  par  Antonio  Abreu,  habile  virtuose 
connu  sous  le  surnom  de  el  PorUujués,  sans  doute 
en  raison  de  son  pays  natal;  et  le  Père  Victor 
Prieto,  moine  de  l'ordre  de  Saint-Jérôme  et  orga- 
niste dans  un  couvent  de  Salamanque,  le  publiai 
revu  et  augmenté,  à  ladite  ville,  en  1799^.  L'éditeur» 
qui  semble  ignorer  les  traditions  des  vi/iKc/Jstos  du 
xvi'^  siècle  et  des  guitaristes  du  .wii"  n'hésite 
pas  à  déclarer  que  Abreu  —  l'Orphée  de  notre 
époque  —  «  est  le  premier  à  vaincre  les  diffi- 
cultés de  l'instrument  et  à  composer  d'une  façon 
caractéristique  pour  la  Guitare''».  En  vérité,  c'est 
trop  dire,  car  si  le  Portugais  fut  un  technicien 
habile ,  il  trouva  parmi  ses  contemporains  de 
dignes  rivaux  et  des  émules  remarquables.  Pour 
composer  son  Traité,  il  s'est  in.spiré  des  ouvrages 
similaires  publiés  à  l'étranger  tout  en  profitant  de 
certains  procédés  propres  aux  guitaristes  français  et 
italiens.  Sous  ce  rapport  il  a  enrichi  quelque  peu  la 
technique  nationale  déjà  si  abondante  et  si  variée. 

Dans  la  même  année  1799,  parut  aussi  l'ouvrage 
de  Fernando  Ferrandiere  :  Art  de  jouer  la  Guitare 
Espagnole   en  musique   (Madrid,    1799^)  —    c'est-à- 


1.  Gramàtica  razonada  mu3ical  compucsta  en  forma  de  didlo(/os 
para  los  principiantes  por  D.  Federico  Moretti,  Brigadier  de  los 
ejércitos  naeionales,  Caballero  de  la  nacional  y  militar  de  San 
Èermeiiegitdo,  etc.,  Académico  Filarmônico  de  Botona,  etc., 
Madrid,  Imprenta  de  J.  Sancha,  t8~f  (avec  des  exemples  de 
musique  gravés).  —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid, 

2.  Voici  le  siirnalement  de  l'ouvrage  en  question  :  .Sistema  Uni- 
clave  0  Ensayo  sobre  uniformar  las  claves  de  la  Màsica,  sujetdn- 
dolas  à  una  sola  escala,  dedicado  û  la  Academia  Filarmônica  de 
Boloaia  por  sa  individuo  el  Caballero  Don  Federico  Moretti, 
Madrid,  Imprenta  de  J,  Sancha,  1824,  —  A  la  Bibl,  Nacional 
h  Madrid,  —  Le  nouveau  système  de  notation  est  exposé  en  ces 
quelques  lignes  :  «  Se  dira  acaso  rjue  no  es  exacio  llamar  uni- 
clave  à  un  sislema  que  admite  los  signos  de  las  ires  claves  fun- 
dameniales  de  Gumo  aunque  sujetàndolas  à  la  escala  de  Sol  '• 
pero  si  se  reflexiona  que  el  tono  en  que  se  cp'oca  es  el  que  décide 
de  la  clava,  y  no  su  fiqura,  resultard  que  cantando  todas  en  SoL, 
y  cotocadas  todas  en  la  segunda  linea,  forrnan  una  sola  clauc 
aunque  en   diferentes  octavas.  » 

3.  Escuela  para  tocar  con  perfecciôn  la  Guitarra  de  cinco  y 
seis  ôrdcnes  con  reglas  générales  de  mano  izquierda  y  derecha. 
Trata  de  las  cantorias  y  pasos  dificiles  que  se  pueden  ofrecer,  con 


dire  par  l'emploi  de  la  notation  usuelle  et  non  des 
chiffres  généralement  adoptés.  Nous  avons  signalé 
auparavant  un  autre  travail  didactique  concernant 
le  Violon,  publié  (Malagà,  1791)  par  ce  même  musi- 
cien, natif  de  Zamora,  qui  exerça  sa  profession  à 
.Madrid.  Ferrandiere  s'inspire  directement  des 
enseignements  du  fameux  Padre  Basilio  dont  il 
semble  être  l'élève  et  le  continuateur.  Son  Traité 
dut  jouir  d'une  certaine  popularité,  car  en  1816  il 
obtenait  les  honneurs  d'une  seconde  édition'. 

Le  fait  est  que,  grâce  à  ces  divers  ouvrages  didac- 
tiques, la  guitare  reprit  une  nouvelle  vogue,  non 
seulement  sous  l'aspect  d'instrument  populaire,  que 
du  reste  elle  n'avait  jamais  perdu,  mais  aussi  sous 
l'aspect  artistique,  d'une  portée  bien  plus  grande.  Il 
se  forma  alors  une  véritable  légion  de  virtuoses 
éminents  parmi  lesquels  on  cite  Ballesteros,  Ave- 
LLANA,  Don  Francisco  Tostado,  l'un  des  meilleurs 
élèves  du  Péhe  Basilic,  dont  les  cinquante-trois 
Variations  sur  le  Fandango  jouirent  d'une  grande 
popularité;  l'aveugle  de  naissance  Jaime  Ramonet, 
originaire  de  Valence;  Don  Francisco  Tapia  et  Don 
Miguel  Carnicer,  frère  du  célèbre  compositeur  du 
même  nom,  qui  nous  occupera  lorsque  nous  ferons 
l'étude  de  la  musique  dramatique  au  début  du 
xix=  siècle.  Mais  dans  ce  groupe  de  musiciens 
brillent  deux  noms  de  la  plus  grande  importance, 
ceux  de  Sors  et  d'AouAoo,  qui  signalent  en  vérité 
l'apogée  de  ce  mouvement  artistique. 

Dans  notre  souci  de  rendre  la  présente  étude 
aussi  complète  que  possible,  nous  croyons  devoir 
ajouter  quelques  lignes  sur  la  musique  de  danse. 
Cette  branche  secondaire  de  l'art  n'est  pas,  du 
moins  en  ce  qui  concerne  l'Espagne,  absolument 
indifférente.  Si  le  xvii"  siècle  avait  vu  naître  la 
Zarabanda,  la  Chacona  et  la  Seguidilla,  celui  qui 
nous  occupe  doit  se  glorifier  du  Boléro,  de  la  Tirana, 
du  Vite,  du  Zorongo  et  de  tant  d'autres  merveilles 
chorégraphiques  aux  rythmes  endiablés  et  provo- 
cants, qui  font  le  principal  charme  des  Tonadillas, 
genre  dramatique  d'ordre  infime,  mais  de  la  plus 
grande  valeur  documentaire,  dont  nous  avons  encore 
à  faire  l'étude. 

Pendant  le  xviii''  siècle,  par  suite  de  l'avènement 
au  trône  de  la  famille  de  Bourbon  et  de  l'introduc- 
tion des  modes  et  des  usages  de  France,  l'art  de  la 
danse  subit  en  Espagne  une  transformation  radicale 
qui  modifia  sensiblement  ses  traits  typiques  et 
nationaux.  Le  Menuet,  d'origine  française,  domine 
sans  contradiction  possible  à  la  cour  et  dans  les 


método  facil  de  executarlas  con  prontitud  y  limpieza  por  una  y 
otra  mano,  compuesia,  por  D,  Antonio  Abheu,  bien  conocido  por 
el  PoRTuGUÉs,  Jlustrada  y  aunientada  con  varios  divertimientos 
honeslos  y  utiles  para  los  aficionados  à  este  instrumenta  :  por  el 
P  F,  Victor  Prieto,  del  Orden  de  S.  Jerônimo,  Organista  en  su 
Beal  Monasterio  de  Salamanca.  La  da  à  lu:  su  apasionada  N.  N. 
En  Salamanca  :  En  la  Imprenta  de  la  Calle  del  Pjnor.  Ano 
jg  Ijgg,  _  Bibl.  de  la  Diputacion  Provincial  à  Barcelone. 

■i.  Voir  ;  Advertimiento  al  que  leyere  :  «  Solo  el  famoso  .4breu.,. 
es  quien  supo  en  este  inslrumento  herir  la  dificultad,  y  componer 
caracteristicamente  para  Guitarra.  »  Loc.  cit. 

5.  Arte  de  tocar  la  Guitarra  Espanola  por  Mûsica,  compuesto 
y  ordenado  por  D,  Fernando  Ferrandiere,  professer  de  mûsica 
en  esta  corte.  Madrid,  1799  (in-4»  avec  7  planches  de  musique 
■^raïée).  —  A  la  Bibl,  des  Musilcfreunde  à  Vienne, 
"  6,  Id.  id.  Segunda  edicion.  Con  licencia  :  .Madrid,  en  la 
Imprenta  de  la  Viun,!  de  Aznar,  1S16  (in-Zi"  avec  17  planches  de 
musique  gravée).  Dans  le  prologue  l'auteur  parle,  en  outre  de  son 
Art  de  jouer  le  Violon,  de  diverses  autres  œuvres  musicales  qu'il 
aurait  composées  tant  ii  Cadix  qu'à  Madrid,  pendant  une  période  de 
dix  années,  —  A  la  Bibl,  de  la  Diputacion  à  Barcelone, 
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salons  aristocratiques,  faisant  tomber  en  désuétude 
la  Pavana,  la  Gallarda  et  le  Bran  d'Angleterre.  Pour 
satisfaire  aux  exigences  du  monde  élégant  on 
publia  un  grand  nombre  de  Traités  extraits  ou 
traduits  des  ouvrages  français  sur  la  matière.  Ce  ne 
sont  en  général  que  des  imitations  serviles  des 
livres  de  Raoul  Feuillet  {Chorégraphie  ou  l'Art  de 
décrire  la  danse  par  caractères,  figures  et  signes 
démonstratifs...  Paris,  1701),  de  Rameau,  maître  à 
danser  des  pages  de  la  reine  d'Espagne  (Abrégé  de 
la  Nouvelle  Méthode  dans  l'Art  d'écrire  ou  de  Tracer 
toutes  sortes  de  Danses  de  Ville...  Paris,  1725.  —  Le 
maître  A  danser  :  qui  enseigne  lu  manière  de  faire  tous 
les  differens  pas  et  de  conduire  les  Bras  à  chaque 
pas...  Paris,  1734);  de  Cahusac  {La  danse  ancienne  et 
moderne...  La  Haye,  1754);  du  célèbre  Jean-Georges 
NovERRE  (Lettres  sur  la  danse  et  sur  les  Ballets... 
Paris,  1760)  et  surtout  du  volume  de  V Encyclopédie 
Méthodique,  consacré  aux  Arts  Avndémiques,  dont 
les  articles  sur  la  Danse  furent  confiés  à  Rameau. 
Tout  de  même  ces  arrangements  espagnols'  pré- 
sentent un  certain  intérêt  et  contiennent  parfois 
des  exemples  de  musique  utiles  à  consulter. 

En  revanche  le  peuple  se  conservait  lidèle  aux 
traditions  nationales,  mais  à  mesure  que  les 
anciennes  danses  tombaient  de  chute  en  chute 
jusqu'aux  plus  vulgaires  milieux,  elles  perdaient 
lentement  leur  grâce  et  leur  dignité  primitive  pour 
devenir  de  plus  en  plus  voluptueuses  et  picaresques, 
au  point  de  susciter  l'indignation  des  moralistes 
comme  l'Inquisiteur  Général  D.  Francisco  de  Prado 
Y  CuESTA,  évèque  de  Teruel,  qui  publia  un  édit 
prohibitif  condamnant  les  danses  provocantes  et 
lascives  telles  que  les  dénommées  el  amor,  la  cadena, 
el  ôrgano,  el  chulillo,  el  sueiïo,  la  sombra,  el  coco,  el 
zurruqui,  etc.,  etc.,  dont  le  nom  seul  est  suffisant 
pour  faire  deviner  des  dérivations  plus  ou  moins 
dégénérées  de  cette  diabolique  et  perverse  zara- 
banda,  motif  et  cause  de  tant  de  scandales  pendant 
le  siècle  antérieur. 


1.  Noas  croyons  utile  d'en  signaler  les  pUis  remarquables,  comme 
les  Reglas  utiles  para  los  aficionados  d  danzar  :  provechoso 
divevlimienlo  de  los  que  t/ustan  tocar  insh-unientos,  y  polyticas 
adcertencias  à  iodo  géaevo  de  personas.  Adornado  con  Laminas. 
Dedicado  ,4  la  S.  M.  del  lieij  de  las  dos  .Sicilias,  etc.  Su  .iullwi- 
D,  Bartolomé  Fbrriol  y  Boxeraus  ûnico  autkor  en  este  idioma 
de  todos  los  diferentes  Passas  de  la  Danza  Francesa  con  su 
Brazeo  correspondiente,ChoTO(/rapkia  Amable,  Contradanzas,el<i... 
Cnpoa  (sic).  A  Costa  de  Joseph  Testore,  Mercadcr  de  Libros,  A 
ta  Callc  iVueca,  Ano  de  MDCCXLV.  Con  licencia  de  los  supeiiores. 

—  A  la  B  bl.  de  la  Dipntaciôn  à  Barcelone;  et  le  Traité  :  .\.i-le  de 
danzar  à  la  francesa,  adornado  con  quarenta  y  tantas  laminas 
que  enseûan  el  wodo  de  hacer  todos  los  passos  de  las  Danzas  de 
Corle,  con  todas  sus  réglas,  y  de  conducir  los  brazos  en  cada 
passo.  y  por  chorografia  deniuestran  como  se  deben  escribir  y  deli- 
near  otras  :  obra  muy  conveniente,  no  solamente  à  la  juventud 
que  quiere  aprender  el  bien  danzar,  sino  aûn  a  las  personas  civiles 
y  honestas,  d  qxtien  les  ensena  las  reglas  para  bien  andar,  saludar 
y  hacer  las  cortesias  que  convienen  en  cualesquier  suerte  de  per- 
sonas. Corregido  en  tcrcera  intpresion  por  Su  autor  Pablo  Min- 
GUET  V.  Irol,  gravador  de  sellos,  laminas,  firnias  y  otras  cosas... 
Madrid,  oficina  del  autor,  1738.  —  A  la  Bibl.  Xacional  de  Madrid). 

—  Du  même  auteur  il  existe  un  autre  petit  ouvrage  de  ce  î^enre  ; 
Cuadernillo  curioso  de  veinte  contradanzas,  escritas  de  cuantas 
se  han  inventado  liusta  aliora,  tienen  la  Mùsica  muy  alegre  y  con 
su  bajo...  Madrid  (s.  d..  mais  vers  1760). 

Analogue  au  précédent  est  la  rarissime  plaquette  ;  Contradanzas 
nuecas  con  sus  .Vùsicas  y  Explicacion  de  Figuras,  para  el  ano  1774. 
Van  adjuntas  las  de  los  a'ios  antécédentes  y  seis  Minues;  todo  del 
mismo  autor...  D.  Joseph  Marset...  Madrid,  por  Joachim  Ibarra, 
1774  {in-I3  obi.  de  Sa  p.  de  texte  et  32  planches  de  musique 
gravée).  —  Au  British  Muséum. 

Citons  encore  pour  acquit  de  conscience  les  deux  livres  portu- 
gais  :  Artc  de  danzar  à  francesa...  Lisbonne,   1760,  par  Joseph 


Un  peu  par  esprit  de  fronde  et  d'opposition  aux 
mœurs  nouvelles,  beaucoup  par  routine  et  amour 
des  vieux  usages,  le  peuple  malgré  toutes  les  cen- 
sures et  les  excommunications  se  rattachait  de  plus 
en  plus  à  ces  manifestations  des  sentiments  natio- 
naux. Il  ne  protesta  pas  seulement  d'une  façon  indi- 
recte contre  l'invasion  des  contredanses  françaises 
en  ne  leur  accordant  la  moindre  place  dans  ses  fêtes 
et  ses  réunions,  mais  il  l'attaqua  directement  avec 
les  armes  de  la  satire  et  du  ridicule.  On  fit  tout  pour 
les  mettre  en  caricature,  de  même  que  la  Musique 
italienne  et  tout  autre  produit  étranger  ou  exotique. 
La  Tonadilla  fut  le  moyen  principal  d'obtenir  ce 
but;  cependant  elle  ne  fut  point  isolée.  Tandis  que 
le  Boléro  et  les  Seguidillas  Manchegas  (de  la  Manche) 
gagnaient  de  jour  en  jour  une  plus  grande  popu- 
larité, et  que  les  noms  des  illustres  danseurs 
Cerezo,  Anton  Boliche  et  Requejo  parvenaient  au 
faîte  de  la  renommée,  il  se  formait  toute  une  petite 
littérature  chorégraphique  purement  nationaliste  et 
de  ce  chef  particulièrement  intéressante. 

L'infatigable  vulgarisateur  Minguet  é  Irol,  auteur 
de  quelques  tiaités  sur  la  Danse  française,  pour  se 
mettre  d'accord  avec  tout  le  monde,  allumait  un 
cierge  à  Dieu  et  un  autre  au  diable;  c'est-à-dire 
publiait  aussi  un  ouvrage  sur  les  Danses  de  son 
pays  :  Bref  traité  des  pas  de  la  danse  espagnole'^, 
Madrid,  1764.  Le  succès  de  cet  opuscule  l'engagea 
à  en  faire  diverses  éditions,  soit  abrégées,  soit  avec 
de  plus  grands  développements,  selon  les  Uuctua- 
tions  de  la  mode,  pendant  les  années  suivantes. 
Mais  le  plus  décidé  contempteur  des  usages  étran- 
gers fut  le  notaire  biscaien  Iza  Zamacola,  qui  éditait 
ses  bizarres  élucubrations  sous  le  pseudonyme  de 
Don  Preciso.  Il  serait  inutile  de  faire  une  analyse 
détaillée  d'ouvrages  aussi  extravagants  que  les 
Éléments  de  la  science  contre  les  danses,  la  Lettre  de 
Don  Preciso  ou  le  Livre  de  la  mode^;  néanmoins  ils 
présentent  un  certain  et  positif  intérêt  pour  l'étude 


Thomas  Cabreiro.  et  Tractado  dos  principaes  fundamentos  da 
dança...  Coimbra,  1767,  par  Natal  Jàgome  Bonem,  l'un  et  l'autre 
tirés  des  publications  de  Bocham,  Pécour.  Ra.meau,  etc.,  ainsi  que 
l'ouvrage  aux  prétentions  érudiles  ;  Tratado  de  recreaciôn  insiruc- 
tlva  sobre  la  Danza  :  su  invenciôn  y  diferencias  :  dispuesto  por 
U.  Felipe  Roxo  oe  Flores,  Con  licencia,  Madrid,  en  la  Inip. 
Real  (ano  de  1790),  qui  n'est  au  fond  qu'un  extrait  de  VEncyclo- 
pcdie  Mctltodique.  Une  traduction  de  l'article  sur  la  Danse  contenu 
dans  celle  vaste  compilation  avait  été  publiée  deux  années  aupara- 
vant :  Enciclopedia  Metôdica,  Arles  Académicas  (sic),  traducido 
del  franct's  al  castellano,  à  saber  el  arte  de  la  Fquifacion  por 
D.  Baltasar  de  Irarzun,  ;/  el  del  Balte,  de  Esgrinia  y  de  Nadar, 
por  D.  GregORIO  Sanz,  Madrid,  en  la  imprenta  de  Sancha,  1791. 

—  {Ces  divers  ouvrages  se  trouvent  à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 
Bien   que  plus    moderne,  mais   encore   faisant   partie   du   même 

groupe  bibliograpbique,  nous  signalerons  ]iour  linir  le  Compendio 
de  las  principales  reglas  del  Balle,  traducido  del  francés  por 
Antonio  Cairon,  y  aumentado  de  una  explicacion  exacta  y  modo 
de  l'jecutar  ta  mayor  parte  de  los  bailes  conocidos  en  Espana, 
tanto  antiquos  como  modernos.  Madrid,  imp.  de  Hepullés,  1S20. 

—  (A  ladite  Bibl.)  —  11  s'agit  d'un  trailé  du  ballet  dramatique, 
en  grande  partie  traduit  de  Feuillet  et  Dézais  {Ctioréographie... 
Paris,  171.3)  et  des  fameuses  Lettres  (Lyon,  1760)  de  Noverre.  La 
partie  concernant  les  danses  nationales,  la  seule  originale  de 
l'ouvrage,  présente  assez  d'intérêt. 

•2.  Brève  tratado  de  los  passos  del  danzar  à  la  espaùola  que  hoy 
se  estilan  en  las  seguidillas,  fandango  y  otros  taràdos.  Tambien 
sircen  en  las  danzas  italianas,  francesas  e  inglesas,  siguiendo  el 
compas  de  la  Mùsica  y  las  figuras  de  sxts  B-iyles.  Corregido  en 
esta  segunda  iiupresîon  por  su  autor  Pablo  Minguet,  gravador... 
Madrid,  1764.  —  (Bibl.  Nacional  à  Madrid.) 

3.  Elementos  de  la  ciencia  contradanzaria,  para  que  los  Curru- 
iacos,  Pirracas  y  Madamitas  de  nueoo  cuùo  puedan  aprender  por 
principios  à  bailar  las  contradanzas,  por  si  solos  ô  coîi  tas  sitlas 
de  su  casa...  Su  autor  Don  Preciso...  En  Madrid,  en  ta  imp.  de 
la  "Viuda  de  Joseph   Garcia,  1796.  (11  existe  une   seconde  édition 
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de  la  musique  de  danse  et  même  de  ro}3éra  italien, 
dont  l'auteur  était  un  ennemi  acharné,  pendant 
le  dernier  tiers  du  xviii"  siècle.  Uniquement  le 
Prologue  du  Recueil  des  meilleurs  couplets  pour  les 
ScQuidillas,  Tiranas  et  Polos  ^  possède  une  réelle 
importance  au  point  de  vue  esthétique.  Iz.\  Zamà- 
COLA  y  fait  des  observations  très  sensées  sur  ce  que 
devrait  être  une  musique  véritablement  nationale.  Ce 
n'est  pas  ici  l'endroit  le  plus  convenable  pour 
étudier  cette  question  et  faire  un  exposé  des  idées 
judicieuses  et  raisonnables  du  notaire  biscaïen,  sur 
lesquelles  nous  aurons  du  reste  à  revenir,  lorsque 
nous  examinerons  les  œuvres  si  remarquables  dos 
grands  esthéticiens,  comme  les  Pères  Arteaga, 
ExiMENO  et  Juan  Andrés  qui  constituent  en  réalité 
la  plus  grande  gloire  de  la  musique  espagnole, 
pendant  cette  longue  période  de  décadence  et  de 
transition. 

Nous  indiquerons  seulement  que  la  violence 
excessive  des  critiques  d'IzA  Zamàcola  et  de  ses 
congénères,  fort  prisées  du  grand  public  de  son 
temps,  nous  prouve  jusqu'à  l'évidence  combien  se 
sentait  blessée  une  fibre  fort  sensible  de  l'âme 
nationale.  A  vrai  dire,  ni  alors,  ni  jamais  la  musique 
et  les  danses  populaires  espagnoles,  manifestations 
libres  et  spontanées  de  l'esprit  national,  souffrirent 
un  coup  mortel.  Si  elles  pâtirent  quelque  peu,  elles 
se  relevèrent  bientôt  d'une  façon  brillante  et  domi- 
nèrent sur  les  théâtres,  préparant  ainsi  pour  des 
temps  moins  éloigii(;s  l'avènement  de  ce  genre  mixte 
lyrico-dramatique,  étrange  amalgame  de  l'opéra 
semiseria  italien  et  de  l'opéra-comique  français,  que 
fut  la  nouvelle  Zarzuela,  la  Zarzuela  grande  du  siècle 
dernier,  héritière  légitime  pourtant  de  beaucoup 
des  éléments  caractéristiques  de  l'ancienne  et 
glorieuse  Tonadilla. 


Yl.  —  Les  Espagnols  ilalinnisanls. 

Notre  étude  resterait  incomplète  si  nous  ne 
disions  pas  quelques  mots  sur  les  musiciens  espa- 
gnols dont  le  génie  brilla  à  l'étranger  pendant  la 
période  qui  nous  occupe,  carde  même  que  pendant 
les  siècles  précédents,  il  y  eut  plus  d'un  qui,  au 
cours  du  xviii'^,  non  seulement  acquit  hors 
de  sa  patrie  un  renom  légitime,  mais  réussit  à 
exercer  une  certaine  influence  sur  l'art  en  général, 
tels  :  Domingo  Miguel  Bersabé  Terradellas  et 
ViCENTE  Martin.  Les  oublier  dans  notre  travail 
serait  une  injustice  flagrante,  puisque  si  bien  tant 


s.  d.  :  .Scgunda  edicÎQii.  Maih-id,  ùnp.  de  Villalpando.)  —  Carta 
de  Do.n  Preciso  con  la  7-espuesta  de  Don  Currutaco  y  ordenanzas 
para  los  bayles  de  contradanza  currulaca  (Miidrid,  s.  d.).  —  Libro 
de  Mod.a,  ô  Ensayo  de  la  HUtoria  de  los  Curriitacos,  Pirracas  y 
Madainitas  de  naciw  cuno,  escrito  jtor  un  fUûSofo  currutaco,  y  co- 
rregido  nueoainenie  por  un  seîïorito  Pirracas.  Tercera  edicion, 
Madrid,  iuip.  de  D.  Blas  Homân,  1796.  —  (Ces  divers  opuscules 
se  trouvent  ;i  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.)  —  Pour  conipléLer  notre 
blbllofîr.iphie  sur  les  dunses  espaiïnoles,  nous  citerons  encore  la 
plaquetLe  publiée  contre  le  fameux  Pkb?:  Feijoo,  qui  jugeait  la 
dan^e  comme  licite  et  tolcrable  eu  certains  cas,  par  un  lliéolosue, 
moraliste  austère,  qui  les  réprouvait  sans  exceptions  :  Bayles  mal 
defeadidos  y  Setieri  sia  razôn  impuf/nado  por  et  Hmo.  P.  Feijoo, 
su  auLor  Do.N  Nicasio  de  Zàhate,  Presbitero  y  Missionero  en  el 
Obispado  de  Jaên.  Madrid,  iinp.  de  ÎManuel  Fernandez  (s.  d.); 
ainsi  que  Touvrage  écrit  dans  un  sens  absolument  contraire  aux 
opinions  de  l'iiispanopbile  Don  Preciso,  c'est-à-dire  en  ridiculisant 
les  danses  nationales  :  La  Bolerogia  à  quadro  de  las  escuelas  del 
Bayle  Boléro,  taies  quales  cran  en  1794  y  1795  en  la  corte  de  itV 


l'un  que  l'autre,  cédant  au  goût  dominant,  cultivè- 
rent de  préférence  l'opéra  italien,  qui  exerçait  alors 
—  cela  est  incontestable—  une  espèce  d'hégémonie 
sur  toute  l'Europe;  l'analyse  de  leurs  œuvres, 
vraiment  remarquables,  nous  découvre  plusieurs 
traits  caractéristiques  et  distinctifs  propres  de  leur 
raoe  et  des  écoles  où  ils  avaient  reçu  leur  éducation 
première.  Leur  italianisme  n'est  en  réalité  qu'appa- 
rent, tout  en  surface,  plus  dans  la  forme  que  dans 
la  pensée;  pour  l'œil  scrutateur,  ils  restent  dans 
le  fond  foncièrement  espagnols,  et  c'est  peut-être 
cela  qui  constitue  leur  originalité  et  justifie  la 
vogue  dont  ils  jouirent. 

Déjà  dans  les  dernières  années  du  xvii'=  siècle,  un 
artiste  espagnol,  Francisco  Puesdena,  qui  accomplit 
sa  carrière  à  Naples,  attaché  à  la  maîtrise  de  la 
cour  du  vice-Roi,  dont  il  parvint  à  être  longtemps 
maître  de  la  chapelle,  s'essaya  dans  le  genre  drama- 
tique et  non  sans  succès.  En  1692,  au  dire  de 
La  BoRDE^  il  fit  jouer,  sur  le  théâtre  de  Venise,  un 
opéra  conçu,  comme  on  peut  le  penser,  d'après  le 
type  créé  par  l'illustre  Alessandro  Scarlatti,  et 
intitulé  :  (ielidaura.  Mais  cette  tentative,  accueillie 
avec  faveur,  ne  semble  pas  avoir  eu  de  suite,  car 
pendant  de  longues  années  on  ne  trouve  aucun 
nom  de  compositeur  espagnol  dans  le  riche  réper- 
toire de  l'opéra  italien. 

Cela  change  pendant  la  première  moitié  du 
xviii''  siècle,  époque  oià  le  catalan  Domingo  Miguel 
Bernabé  Terradellas  joue  un  rôle  prépondérant 
et  mérite  d'être  regardé  comme  le  digne  émule  de 
Nicola  Jommelli  et  de  Giuseppe  Majo,  les  plus 
grands  maîtres  napolitains,  depuis  la  mort  de 
Pergolèse.  Fils  d'un  pauvre  charpentier,  attaché  au 
service  de  la  cathédrale  de  Barcelone,  Terradellas 
naquit  dans  cette  ville.  On  ignore  la  date  exacte  de 
sa  naissance,  mais  son  acte  de  baptême  fut  souscrit 
le  13  février  1711.  Devenu  bientôt  enfant  de  chœur 
de  la  maîtrise  métropolitaine,  il  y  reçut  des  leçons 
de  Francisco  Valls,  l'illustre  maître  de  chapelle 
dont  nous  avons  si  longuement  parlé.  Ce  fut  sans 
doute  grâce  aux  conseils  de  ce  savant  théoricien 
qu'il  apprit  non  seulement  à  écrire  avec  correc- 
tion et  habileté,  mais  à  se  préoccuper  en  premier 
lieu  de  l'expression  juste  et  pathétique  du  senti- 
ment, trait  caractéristique  des  musiciens  espagnols, 
qui  fit  sa  force  et  qui  le  place  au  premier  rang, 
parmi  les  précurseurs  immédiats  de  Gluck. 

Attiré  par  la  réputation  universelle  des  grands 
artistes  de  l'école  napolitaine,  il  conçut  le  plus  vif 
désir  de  se  rendre  dans  le  royaume  des  Deux-Siciles, 


pana.  Escrïtn  por  don  .Juan  Jacinto  Rodriguez  Calderôn,  ayu~ 
danla  de  las  Milicias  Urbanas  de  la  Isla  Espanola  de  Puerto 
Rico,  è  interprète  de  aquella  Capilanin  General...,  Philadelphia, 
aïio  de  1S07,  en.  la  hnp.  de  Zacharias  Poulson  (devenu  d'une 
extrême  rareté).  Pour  l'étude  du  Uolero,  l'article  publié  par  El 
SoLlTARio  (Estébanez  Calderôn)  ost  du  plus  grand  intérêt,  il  se 
trouVi  dans  le  recueil  des  Escenas  andaluzas,  chef-d'œuvre  de  la 
littérature  espagnole  du  xix*^  siècle.  On  y  peut  consulter  aussi  avec 
fi'uit  deux  autres  études  concernant  la  musique  et  les  danses  popu- 
laires de  l'Andalousie,  ce  sont  les  nommés  :  Un  baile  en  Triana 
et  Baile  al  usa  y  danza  antiffitn. 

1.  Coleccion  de  las  tiiejores  copias  de  Sequidillas,  Tiranas  y 
Polos,  que  se  han  compuesto  para  caniar  d  la  yuitarru.  Por 
Don  Preciso...,  Madrid,  imp.  de  Ibarra.  1S05  (2  vol.  in-13).  Ce  ne 
doit  pas  être  la  jjremière  édition  et  il  en  existe  une  autre  de  Madrid, 
datée  1816. 

2.  Voir;  Essai  sur  In  .Musique  ancienne  et  moderne.  Paris,  t7S0, 
Onfboy  (vol.  IV). 
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afin  d'y  étudier  leurs  œuvres  et  d'élargir  ses  con- 
naissances. Un  riche  négociant  de  Barcelone,  inté- 
ressé  par  ce  talent  précoce,  vint  à  son  secours  et 
lui  donna  les  moyens  d'exécuter  son  projet  en  le 
prenant   à  bord  d'un  de  ses  vaisseaux  qui  faisait 
voile  vers  Naples.   Arrivé   dans  cette  ville,  Terra- 
DELLAS,  grâce  aux  bons  offices  de  son  protecteur, 
obtint    une    place    d'externe    au    Conscrralorio   di 
Santo-Onofrio,  dirigé   alors   par  Durante,  l'un  des 
plus  habiles  contrapontistes  de  l'époque .  Sous  la 
savante  direction  de  ce  maître  remarquable,  l'artiste 
espagnol  travailla  avec  ardeur,  épura  son  style  et 
acquit    une    extraordinaire    souplesse ,    mais    son 
penchant  l'entraînait  vers  la  composition   drama- 
tique.  Pour  mesurer  ses  forces,  il  s'attaqua  à  un 
poème    d'APOSTOLO  Zeno,   YAstarto,    déjà    mis    en 
musique  par  divers  compositeurs.  Malgré  ces  pré- 
cédents, la  partition  de  Terradellas,  jouée  en  1739 
sur  le  théâtre  royal  de  Naples,  obtint  un  réel  succès, 
qui  du  jour  au  lendemain  lui  fit  une  réputation. 
Il  est  vrai  que  dans  cette  œuvre  le  jeune  composi- 
teur révélait  une  grande  facilité  d'invention,  une 
merveilleuse  force  expressive  et  une  façon  d'harmo- 
niser très  originale,  et  beaucoup  plus  colorée  et 
vigoureuse    que    celle    de    Masse,    musicien    qu'il 
semblait  avoir  pris  comme   modèle,  bien  que  par 
l'énergie  et  la  grandeur  il  se  rapprochât  plus  de 
Majû  et  de  Jommelli. 

Le  grand  succès  de  son  début  le  fit  appeler 
presque  immédiatement  à  Rome,  où  il  composa,  en 
1740,  une  partie  de  l'opéra  Romolo,  que  son  condis- 
ciple du  Conservatoire  de  Santo-Onofrio,  Gaetano 
Latilla,  avait  été  chargé  d'écrire.  L'année  suivante 
il  fit  représenter  dans  la  même  ville  V Artemisia, 
opéra  en  trois  actes,  remarquable  par  l'invention, 
mais  VIssipile,  poème  de  Métastase,  qui  fut  joué 
à  Florence  en  1742,  ne  réussit  pas.  Le  maître  prit 
une  éclatante  revanche  avec  sa  Merope^,  admirable 
composition,  exécutée  à  Rome  sur  le  Teatro  délie 
Dame  en  1743.  Le  talent  de  Terradellas.  déjà  expé- 
rimenté, était  parvenu  à  son  plus  haut  degré  de 
développement,  et  il  réussit  à  exprimer  avec  la  plus 
grande  vigueur  les  pathétiques  situations  du  drame. 
Cette  partition  parcourut  triomphalement  les  prin- 
cipaux théâtres  de  l'Italie  et  fut  applaudie  sur  les 
principales  scènes  italiennes  de  toute  l'Europe, 
tant  sous  le  nom  de  la  protagoniste,  que  sous  celui 
du  héros  :  Épitide. 

Ce  fut  alors  que  Terradellas  devint  maître  de 
chapelle  de  l'église  de  Saint-Jacques  des  Espagnols, 
bien  que  Florimo  -  prétende  qu'il  n'obtint  cette 
place  qu'en  1747,  après  son  retour  de  Londres  et  de 
Paris,  car  son  grand  renom  l'avait  fait  engager  par 
le  directeur  de  l'opéra  italien  de  la  capitale  de 
l'Angleterre  pour  y  faire  représenter  quelques-uns 
de  ses  ouvrages.  Il  s'était  fait  connaître  dans  un 


1.  Il  ea  existe  deux  partitions  manuscrites  à  la  BibL  du  Liceo  de 
Bologne.  L'une  sous  le  titre  de  Merope  :  dramma  per  musica  in  ii'e 
atti,  rappi'esentata  la  prima  voîia  in  Borna  nel  teatro  d'jlle  Uame 
Vanno  1743  (Manuscrit  du  temps  de  l'auteur,  en  3  vol.),  l'autre 
intitulée  :  Epitide  :  Dramma  rf'AposTOLo  Zeno.  mnsica  del  maestro 
Terradellas,  in  tre  atti. 

2.  Voir  :  La  scuola  musicale  di  Napoli...  Napoli,  1S88,  vol. 
second,  p.  456. 

3.  Ce  pasiiccio  a  été  imprimé  à  Londres  et  se  trouve  au  British 
Muséum  :  The  favourites  sangs  in  îhe  opéra  called  Annibale  in 
Capua,  Tke  words  hy  F.  Vanneschi,  the  music  by  Hasse,  La.mpu- 
GNANi,  Malegiac,  Tebradellas  ot  Paradies,  LondoD,  1746. 

4.  Voir  :  .4  gênerai  hisîory  of  music,  London,  1776-89  {vol.  IVi 
p.  456). 


pasticcio  :  Annibale  in  Capua,  jooé  au  commencement, 
de  1746,  oii  Hasse,  le  principal  auteur,  faisant  justice 
à  son  mérite,  avait  intercalé  quelques-uns  de  ses- 
plus  beaux  airs,  qui  furent  accueiUis  par  le  public 
londonien   avec  la   plus   grande  faveur  •'.   D'après- 
BuRNEY  '-,  il  fit  représenter  à  Londres  deux  opéras. 
Le  2    décembre    1746,  Mitridate,   composé  sur  un. 
poème  où  Apûstolo  Zeno,  tout  en  traitant  d'après  la 
mode  du  temps  un  sujet  classique,  s'était  inspiré  dfr 
la  romantique  légende  péninsulaire  d'Inès  de  Castro, 
portée  sur  la  scène  espagnole  successivement  par 
les   dramaturges  Jerônimo   Bermudez,   Mejia  de  la 
Gerda  et  Luis  VELEZ  DE  GuEVARA,  de  qui  le  poète- 
La  Motte  l'avait  imitée  dans  sa  tragédie  de  ce  nom,, 
qui  est  le  véritable  modèle  suivi  par  le  librettiste- 
italien,  selon  qu'il  le  déclare  lui-même  dans  VArgo- 
mento    qui    précède    son    drame  •'.    Il    est    curieux 
d'observer  que  le  musicien  espagnol,  pour  composer 
son  chef-d'œuvre,  ait  choisi  précisément  ce  poème 
dont  les  principales  péripéties  devaient  rappeler  à. 
sa  mémoire  les  pathétiques  incidents  —  un  peu 
défigurés,  il  faut  le  reconnaître  —  de  l'histoire  des 
malheureuses    amours  de    l'Infant  Don  Pierre  de 
Portugal,  que  sûrement  il  avait  vu  représenter  dans- 
sa  jeunesse  sur  les  théâtres  de  sa  ville  natale,  car  la 
popularité  du  beau  drame  Reinar  después  de  morir- 
(Régner    après    mourir)    persiste    encore    de    nos- 
jours  '^. 

Le  24  mars  1747,  on  exécutait  sur  la  même  scène- 
son  opéra  Bellerofonte,  qui  fut  reçu  avec  autant  de 
faveur  que  le  précédent  ouvrage,  et  dont  les  airs- 
furent  aussi  gravés  séparément ''.  Mais  les  devoirs 
de  son  poste  rappelaient  Terradellas  à  Rome.  Avant- 
de  quitter  la  capitale  de  l'Angleterre,  il  y  publia  un 
recueil  de  douze  airs  et  duos  italiens  tous  extraits  de,s- 
divers  opéras  qu'il  avait  fait  représenter  jusqu'à 
cette  époque  *.  Pendant  son  voyage  de  retour  il 
s'arrêta  à  Paris  où  il  comptait  parmi  ses  amis  les- 
philosophes  D'Alembert  et  Jean-Jacques  Rousseau. 
Il  fut  le  conseiller  écouté  du  premier  pour  quelques- 
points  de  son  étude  sur  le  Traité  de  Rameau,  et  le 
second  le  consulta  sur  divers  articles  de  son  Dic- 
tionnaire de  Musique,  dans  lequel  il  parle  du< 
maître  espagnol  avec  les  plus  grands  éloges. 

Dans  le  cours  de  la  même  année  1747,  Terra- 
dellas, de  retour  à  Rome,  reprenait  possession  de  laj 
maîtrise  de  Saint-Jacques  des  Espagnols,  et  depuis 
lors  son  séjour  fut  fixé  dans  cette  ville.  On  prétend 
qu'il  y  mourut  de  chagrin  par  suite  du  mauvais 
accueil  que  reçut  son  opéra  sérieux  Sesosiri,  encore 
composé  sur  un  poème  d'AposTOLO  Zeno,  et  joué 
pour  la  première  fois  à  Rome,  en  1751.  Cela  n'est 
point  exact,  car  la  partition  du  maître  espagnol 
obtint  tout  au  contraire  un  si  grand  succès  qu'elle 
aurait  suscité  la  jalousie  de  Jom.melli,  dont  VIfigenia 
in    Tauride,   représentée    presque    simultanément,. 


ô.  Voir  :  Poésie  drammatiche  di  Apostolo  Zeno.  la  Orléans,. 
1785-86  (romo  settimo,  p.  157). 

6.  On  a  publié  à  Londres  deux  recueils  d'airs  de  cet  opéra  :  The 
favourites  songs  in  the  opéra  called  Mitridate,  vntsic  by  Terra- 
dellas. —  London,  Walsh  (First  and  second  Part.  Toutes  les 
deux  au  British  Muséum). 

7.  The  favorite  songs  in  the  opéra  called  Bellerofonte,  music  by 
Terradellas.  —  London,  Walsh,  fol.  .\u  British  Muséum. 

8.  Dodici  arie  c  due  duetti  italiani  dal  maestro  Terradellas.  — 
London,  Walsh,  1747  (Bibl.  du  D""  Strahl  à  Giefsen).  On  trouve 
des  œuvres  manuscrites  du  compositeur  catalan  dans  presque 
toutes  les  grandes  bibliothèques  musicales;  les  plus  riches  sous 
cet  aspect  sont  celles  de  la  Société  Musikfreunde  de  Dresde  et  des 
Conservatoires  de  Milan  et  Naples 
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-venait  d'essuyei'  une  chute  complète.  Il  s'est  formé 
à  propos  de  cette  rivalité  une  curieuse  légende  qui 
donne  à  ïerradellas  une  fin  tragique.  Elle  a  été 
Tecueillie  par  VAUgemeine  miisi.kalische  Zcltung  '  de 
Leipzig  et,  bien  que  nous  doutions  fort  de  son 
■authenticité,  nous  croyons  devoir  la  reproduire,  car 
elle  vient  confirmer  la  grande  réputation  dont  jouis- 
sait notre  compositeur.  Suivant  la  version  qui  nous 
•occupe,  l'artiste  espagnol  aurait  chèrement  payé  son 
triomphe,  car  peu  de  jours  après  la  première  repré- 
sentation de  l'opéra  Sesostri,  le  corps  de  Terka- 
DELLAS  fut  trouvé  dans  le  Tibre,  percé  de  coups  de 
poignard.  Le  peuple  romain  attribua  ce  crime  à 
JOMMELLl  et,  pour  venger  la  mémoire  de  son  musi- 
cien favori,  il  aurait  fait  graver  une  médaille  en  son 
honneur  où  il  était  représenté  couronné  de  lauriers 
■et  assis  sur  un  char  triomphal,  tiré  par  Jommelli, 
travesti  en  esclave.  Pour  ne  laisser  aucun  doute 
■sur  la  part  que  ce  dernier  aurait  eue  au  meurtre  de 
•son  rival,  on  avait  fait  graver  sur  le  revers  de  la 
médaille  la  phrase  :  lo  son  capace,  tirée  d'un  réci- 
tatif du  dernier  ouvrage  du  compositeur  napoli- 
tain. Dans  toute  cette  histoire  invraisemblable,  que 
nous  croyons  aussi  fausse  qu'odieuse,  il  n'existe 
qu'un  fait  certain,  l'assassinat  de  Terradellas,  qui 
malheureusement  est  pleinement  prouvé. 

Terradellas  mourut  dans  toute  la  plénitude  d'un 
talent  peu  commun,  qu'on  ne  saurait  lui  contester. 
L'admiration  de  ses  contemporains  en  fait  foi.  Mais 
il  ne  fut  pas  uniquement  estimé  du  grand  public, 
car  des  véritables  maîtres  de  l'art  parlent  de  lui 
avec  la  plus  grande  admiration.  Qu'il  nous  suffise 
d'invoquer  le  témoignage  de  Grétry,  qui  écrit  dans 


ses  si  intéressants  Mémoires  ou  Essais  sur  la  Musique  : 
«  Plusieurs  morceaux  des  grands  mailres  me  routoi.ent 
dans  l'imagination.  Un  sur-tout  était  l'objet  auquel  je 
comparais  mes   idées   informes  :   Tremate,  tremate, 

MOSTRI   DI  CRUDELTÂ!    MA  IL  FIGLIÛ,  LO  SPOSO,  etc.;   Ce 

morceau  de  Terradellas  me  semblait  renfermer  tout 
ce  qui  constitue  le  vrai  beau  -.  » 

Les  diverses  œuvres  de  Terradellas  que  nous 
avons  pu  étudier  nous  prouvent  qu'il  méritait  vrai- 
ment d'être  admiré.  La  nature  l'avait  doué  d'excel- 
lentes qualités  :  il  possédait  une  imagination  riche 
et  féconde,  un  grand  talent  d'invention  et  une 
exquise  sensibilité.  Ses  mélodies,  généralement 
d'une  haute  inspiration,  expriment  toujours  le  sen- 
timent juste  avec  la  plus  grande  noblesse.  Ses 
harmonies  vigoureuses  et  colorées,  beaucoup  plus 
avancées  que  celles  de  la  plupart  de  ses  contempo- 
rains, décèlent  l'élève  intelligent  de  ce  hardi  théori- 
cien que  fut  Valls,  tandis  que  son  style  souple  et 
élégant,  quoique  très  châtié  et  très  pur,  nous 
découvre  combien  il  avait  su  profiter  de  l'enseigne- 
ment de  Durante.  On  peut  apprécier  quelque  chose 
de  tout  cela,  dans  le  fragment  de  l'air  :  L'augellin 
che  in  lacci  stretto...  que  nous  reproduisons 
(Exemple  XVI)  d'après  un  manuscrit  du  temps  de 
l'auteur  conservé  à  la  Bibliothèque  Impériale  de 
Berlin^.  Il  nous  a  été  impossible  d'identifier  l'ori- 
gine de  ce  morceau,  d'un  sentiment  si  profond 
dans  VAndantino  a  mezza  voce,  et  d'une  grâce  si 
ingénue  dans  V Allegretto  qui  ouvre  et  ferme  cet  air, 
conçu  dans  la  forme  classique  créé  par  Alessandrû 

SCARLATTI. 

Par  son  caractère  sobre  et  austère  Terradellas 


TIOIjONI 


TLAUTINI 

(en  si) 

VIOLETTA 
SOPRANO 

RASSO 


1.  Seconde  année,  1799,  p.  431.  Breitkopf  uno  H.vF.nTEL. 

2.  A   Paris,  de  l'Imprimerie  de  la   République.  Pluviôse,  an   V 
vol.  1,  p.  99). 

3.  Ce  manuscrit  coté,   L.  26S,  contient  un  Aria,  un  Duo   et   un 
Terzetto,  avec  accompagnement  de  divers   instruments.  Ces  trois 


morceaux  n'appartiennent  ji  aucune  des  partitions  de  VAstarto, 
Merope,  Mitridaie  ou  Sesostri.  —  La  même  Bibl.  conserve  aussi 
on  manuscrit  {n*^  139)  un  autre  air  pour  Soprano  :  .S'e  perde  l'usi- 
r/7iuolo,  avec  accompagnement  de  deux  flûtes  et  basse-continue,  de 
la  composition  de  Terkadellas. 
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reste  foncièrement  espagnol;  on  voit  clairement 
qu'il  avait  une  toute  autre  conception  de  la  vie  que 
les  gracieux  et  aimables  jouisseurs  de  l'école  napo- 
litaine, qui  semblent  garder  toujours,  même  dans 
les  plus  terribles  moments,  le  sourire  sur  les  lèvres. 
Lui,  il  est  bien  d'une  race  moins  épicurienne  et 
beaucoup  plus  passionnée,  et  ce  qu'il  perd  peut-être 
en  grâce  nonchalante,  il  le  gagne  en  intensité 
■expressive.  Il  fait  pressentir,  et  cela  constitue  l'un 
de  ses  meilleurs  titres  de  gloire,  le  noble  génie  de 
■Gluck.  On  ignore,  en  réalité,  le  véritable  nombre  de 
ses  ouvrages.  Outre  les  divers  opéras  dont  nous 
■avons  fait  mention  —  il  est  probable  qu'il  en  écrivit 
quelques  autres  restés  inconnus  jusqu'à  présent  — 
•on  cite  de  lui  une  Messe  à  quatre  voix  avec  orcliestre, 
€t  un  oratorio  :  Giuseppe  riconoseiuto,  azione  sacra 
en  deux  parties  d'AposTOLO  Zeno,  qu'il  laissa  en 
manuscrit  et  qui  peut-être  doivent  se  trouver  dans 
les  archives  de  l'église  espagnole  de  Montserrat  à 
Rome. 

Bien  qu'espagnols  d'origine,  Abôs  et  Nasem, 
appartiennent  de  plein  droit  à  l'école  musicale  de 
Naples.  Le  premier,  Giroi.amo  Abôs,  que  les  italiens 
appelaient  Avôs  et  même  Avossa,  naquit  à  Malte, 
■de  parents  espagnols,  dans  les  premières  années  du 
xvin"  siècle.  Il  fut  élevé  cà  Naples,  ville  où  il  passa 
la  plus  grande  partie  de  sa  vie,  sous  la  direction  de 
Léo  et  de  Durante.  Devenu  fort  habile  dans  l'art  du 
■chant,  il  obtint  une  place  de  professeur  au  Conser- 
vatoire de  la  Pietà  de'  Turchini. 

De  son  école,  véritablement  remarquable,  sont 
sortis  quelques  chanteurs  très  célèbres,  au  nombre 
•desquels  on  compte  le  contraltiste  Giuseppe  Aprile, 
dont  les  Exercices  de  solfège  et  de  vocalisation  sont 
•encore  très  appréciés.  Comme  presque  tous  les 
musiciens  de  ce  temps,  Agôs  a  composé  divers 
opéras.  Les  premiers  en  date  comme  La  pupilla  o'I 


tuttore,  La  serva  paclrona  et  l'Ifigenia  in  Aulide,  furent 
joués  à  Naples.  En  1746  il  fit  jouer  un  Artaserse  sur 
le  théâtre  Saint-.Iean-(';hrysostoine,  à  Venise,  et  en 
1750,  son  Adriano  vit  le  feu  de  la  rampe,  sur  la 
scène  du  Théâtre  Argentina,  à  Rome.  Appelé  à 
Londres,  en  1756,  en  qualité  de  Maestro  al  cembalo 
du  théâtre  Italien,  il  y  fit  représenter,  la  même 
année,  l'opéra  Tito  Manlio,  dont  les  airs  furent 
gravés  par  l'imprimeur  Walsh,  bien  que  Burnev  dise 
que  cet  ouvrage  reçu  par  le  public  avec  assez 
d'indifféreace,  révélait  un  maître  habile,  mais  était 
dépourvu  du  feu  et  de  la  verve  caractéristique,  de 
l'école  napolitaine.  De  retour  à  Naples  dans  l'été  de 
1758,  Abôs  reprit  son  enseignement  du  chant  au 
Conservatorio  de  la  Pietà,  et  occupa  cette  place 
jusqu'au  moment  de  sa  mort,  survenue  vers  1786. 
Il  a  laissé,  outre  ses  opéras,  beaucoup  de  musique 
religieuse,  restée  en  manuscrit,  et  qu'on  trouve  par- 
ticulièrement dans  les  Bibl.  des  Conservatoires  de 
Naples  et  de  Paris,  ainsi  qu'à  celle  de  la  Cour,  à 
Vienne.  En  réalité  ce  compositeur,  qui  écrit  avec 
pureté  et  élégance,  manque  de  toute  originalité  et 
ne  peut  être  classé,  en  somme,  que  parmi  les  imi- 
tateurs plus  ou  moins  heureux  de  Jommelli. 

Don  Diego  Nasell,  qui  se  disait  descendant  des 
rois  d'Aragon,  ne  doit  être  jugé  autrement  que 
comme  un  amateur  distingué,  qui  joua  néanmoins 
un  rôle  d'une  certaine  importance.  Dans  sa  jeunesse 
il  se  rendit  à  Naples  et  y  prit  des  leçons  avec  David 
Ferez,  compositeur  de  mérite  qui  va  nous  occuper 
dans  un  instant.  Sans  doute  pour  ne  point  déroger 
à  sa  noble  origine,  Nasell  signa  tous  ses  ouvrages 
du  pseudonyme  anagrammatique  d'Ec.iDio  Lasnell. 
C'est  sous  ce  nom  qu'il  fit  jouer  à  Palernie,  en 
1748,  son  opéra  Attilio  Regolo,  sur  un  poème  de 
MÉTASTASE,  et  l'année  suivante  dans  la  capitale  des 
Deux-Siciles  celui    de   Demelrio.   Il  paraît  que  cet 
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artiste  entra  plus  tard  au  service  du  Prince  électeur 
de  Saxe,  et  que  pour  la  cour  de  Dresde  il  écrivit  un 
opéra  :  L'amorc  vcndicato,  et  deux  oratorios  :  La 
Passione  di  Jesu  Christo  et  La  conversione  di  Sanf 
Arjostiao^.  Ce  dernier  est  daté  de  17S1. 

Nous  venons  de  nommer  David  Ferez,  musicien 
habile,  qui  fut  le  maître  du  descendant  des  rois 
d'Aragon.  Il  naquit  à  Naples,  d'une  famille  espa- 
gnole, en  l'année  17M.  Sous  la  direction  d' Antonio 
Gallo,  il  étudia  le  violon  jusqu'au  point  de  devenir 
un  habile  virtuose  sur  cet  instrument.  Plus  tard  il 
entra  dans  le  Conservatorio  di  Nostra  Signora  di 
Loreto,  où  Francesco  Mancini  lui  enseigna  le  contre- 
point. Ses  études  terminées,  il  se  rendit  à  Palerme, 
engagé  pour  diriger  la  chapelle  du  Vice-Roi  de 
Sicile,  et  c'est  dans  ladite  ville  qu'il  donna  à  la 
scène,  en  1739,  son  premier  opéra  :  /  travestimentri 
amorosi,  et,  en  1741,  L'eroïsmo  di  Scipione,  dont  le 
succès  fut  éclatant.  Ces  ouvrages  furent  suivis 
d'Astartea,  do  Mcdca  et  de  L'isola  disabitata,  tous  les 
trois  représentés  dans  la  même  ville.  De  retour  à 
Naples,  en  1749,  Perez  fit  jouer  sur  le  théâtre  San 
Carlo,  une  Clemenza  di  Tilo,  accueillie  avec  la  plus 
grande  faveur,  qui  le  plaça  parmi  les  compositeurs 
d'opéras  plus  à  la  mode.  Malgré  sa  grande  répu- 
tation, il  nous  semble  que  les  historiens  de  la 
musique  ont  donné  à  cet  artiste  un  rang  plus 
important  que  celui  auquel  il  a  véritablement  droit, 
car  ses  œuvres,  qui  révèlent  un  maître  fort  habile, 
connaissant  à  fond  tous  les  secrets  de  l'art,  sont 
dépourvues  d'originalité,  et  dans  le  style  drama- 
tique il  est  bien  inférieur  non  seulement  à  ïerra- 
DELLAS,  mais  à  Jommelli,  qu'on  lui  a  souvent 
comparé.  En  réalité,  son  inspiration  est  pour  ainsi 
dire,  de  seconde  main,  ce  qui  justifie  sa  vogue  près 
du  grand  public,  dont  les  applaudissements  ne 
s'adressent  en  général  qu'à  ce  qu'il  connaît  parfai- 
tement. La  personnalité  de  Perez  est,  beaucoup 
plus  caractéristique  dans  le  style  religieux  que 
dans  l'opéra,  et  son  Mattutino  de  Morti,  pour  cinq 
voix  avec  accompagnement  d'orchestre-,  composé 
par  ordre  du  roi  de  Portugal  Joseph  1°"',  est  une 
composition  fort  digne  d'estime. 

-Malgré  ces  critiques,  on  ne  saurait  contester  que 
Perez  fut  très  apprécié  pendant  la  seconde  moitié 
du  wiii"  siècle,  et  que  ses  nombreux  opéras  furent 
joués  un  peu  partout.  On  cite  de  lui  particulière- 
ment Scmiramide  (lîome,  Teatro  dclle  Dame,  17.'J0) 
accueillie  avec  enthousiasme,  Parnace,  Merope, 
Didone  ubbandonata,  Akssandro  nelle  Indie,  Adriano 
in  Siria,  c'est-à-dire  la  plupart  des  poèmes  de 
Métastase  alors  à  la  mode.  En  1751,  il  se  trouvait 
à  la  Cour  de  Savoie  pour  y  faire  jouer  deux 
ouvrages  :  Zenobia  et  Demetrio,  et  c'est  à  Turin  qu'il 
reçut    des    propositions    très    avantageuses    pour 


1.  La  Bibl.  Hoy;Ue  de  Dresde  possède  les  partitions  manuscrites 
du  troisième  des  opéras  de  Naskll,  que  nous  avons  cité,  ainsi  que 
celles  de  ses  deux  oratorios.  On  y  trouve  encore  sous  son  nom  ; 
Due  cantate  â  voce  sola  con  strometiti,  et  un  recueil  en  deux 
volumes  d'Ane  diverse  per  Soprano  con  stromenti. 

'2.  La  partition  en  a  été  imprimée  avec  beaucoup  de  luxe  :  Londra, 
pressa  Kob.  Bukmme»  (1774),  11  eu  existe  des  exemplaires  aux  Con- 
servatoires de  Paris  et  de  Uruxelles,  au  Jiritish  Jliiseum  et  au 
Liceo  de  Bologne. 

3.  Malgré  la  grande  vogue  dont  ils  jouirent,  très  peu  des 
ouvrages  de  cet  artiste  ont  été  imprimés.  Outre  les  Matines  des 
morts  déjà  citées,  nous  ne  connaissons  qu'un  recueil  d'airs  de  l'opéra 
Didone  abbandonata  {The  favourite  songs  in  the  opéra  called..., 
London,  176'i),  et  un  autre  do  celui  de  Farnace  {The  favourite 
songs,  etc.,  London,  1759).  —  Tous  les  deux  au  Eritish  Muséum, 


entrer  au  service  du  Roi  de  Portugal.  Perez 
s'empressa  d'accepter  et  se  rendit  immédiatement  à 
Lisbonne,  où  il  se  présenta  au  public  en  1752,  avec 
l'opéra  Demofoonte,  qui,  interprété  par  les  célèbres 
chanteurs  (jIZiello  et  Rakf,  produisit  une  impres- 
sion extraordinaire.  Depuis  lors  et  pendant  un 
quart  de  siècle,  il  jouit  en  Portugal  d'une  autorité 
indiscutable,  dont  il  ne  se  servit  que  pour  faire 
prévaloir  le  goût  italien  et  pour  protéger  les  chan- 
teurs de  cette  école. 

En  175d,  à  l'occasion  de  la  fête  de  la  reine,  on 
inaugura  à  Lisbonne  le  nouveau  théâtre  qu'on  venait 
de  construire  pour  l'opéra  italien.  Perez,  chargé  de 
la  direction,  avait  réuni  une  troupe  d'élite  dans 
laquelle  (iguraient  les  meilleurs  virtuoses  du  temps. 
La  représentation  inaugurale  fut  entourée  de  la 
plus  grande  magnificence,  on  y  exécuta  VAIessan- 
dro  nelle  Indie  de  Métastase,  avec  une  nouvelle 
musique  du  propre  Perez,  et  tant  la  mise  en  scène 
que  les  décors  furent  d'un  luxe  inouï. 

Nous  ne  ferons  pas  l'énumération  de  tous  les 
ouvrages  que  Perez  fit  représenter  à  Lisbonne.  Le 
Demeirio  et  le  Solimanno  furent  les  plus  estimés,  on 
ne  se  lassait  pas  de  les  entendre,  et  le  public 
portugais  les  préférait  aux  meilleures  créations  des 
plus  grands  maîtres  de  l'époque.  Loin  de  décroître, 
la  faveur  dont  jouissait  Perez  s'augmenta  encore 
pendant  les  dernières  années  de  sa  vie.  Devenu 
aveugle  avec  l'âge,  il  ne  laissa  pas  de  composer, 
ayant  trouvé  des  moyens  particuliers  pour  dicter 
sa  musique  à  ses  élèves,  avec  une  grande  rapidité. 
11  mourut  à  Lisbonne  en  1778,  à  l'âge  de  soixante- 
sept  ans '. 

Citons  encore  quelques  autres  musiciens  élevés 
en  Italie  et  ayant  cultivé  avec  plus  ou  moins  de 
succès  le  genre  dramatique,  comme  le  fameux  Don 
Francisco  Xavier  Garcia,  connu  à  Naples  sous  le 
surnom  de  Spagnoletto,  qu'il  conserva  même  lorsque 
rentré  dans  sa  patrie  il  obtint,  le  20  mars  1756,  la 
maîtrise  de  la  Cathédrale  de  Saragosse.  En  parlant 
de  la  musique  religieuse  nous  avons  dit  la  grande 
inlluence  que  cet  artiste,  doué  d'une  abondante 
veine  mélodique,  agréable,  mais  sans  profondeur, 
a  exercée  sur  les  maîtres  de  chapelle  espagnols  de 
son  temps.  Il  fut  l'un  des  principaux  fauteurs  de  la 
décadence  de  l'art  religieux.  Pendant  son  séjour  en 
Italie,  Garcia  se  fit  connaître  par  diverses  œuvres 
comme  l'oratorio  II  Tobia,  componiinento  sacra  *, 
exécuté  à  Rome  en  1752  et  plus  tard  à  Vienne,  et 
les  opéras  La  pupilla,  f'arselta  et  Pompeo  iMayno  in 
Armenia,  tous  deux  joués  dans  la  première  de  ces 
villes  en  1755.  Avant  sa  rentrée  en  Espagne  il 
donna  encore  à  la  scène,  en  1756,  deux  intermèdes 
bouiïes  :  La  pnta  schiava,  à  Bologne,  et  Lo  sniltore 
deluso,  à  Rome.  La  musique  de  ces  ouvrages  semble 
perdue  =■;  néanmoins,  d'après  ce  qu'il  composa  dans 


En  revanche  on  trouve  beaucoup  de  ses  œuvres  manuscrites  pour 
l'église  ou  pour  le  théâtre,  dans  presque  toutes  les  grandes  Bibl. 
mu'sicales;  les  plus  riches  sont  celles  des  Conservatoires  de  Naples 
et  de  MUan.  Nous  supposons  que  le  plus  grand  nombre  doit  se 
trouver  à  Lisbonne. 

4.  La  partition  manuscrite  pour  4  voix  (3  Sop.  et  Alto),  chœur 
et  quatuor  à  cordes,  est  conservée  ii  la  Bibl.  des  Mnsikfreunde  de 
Vienne.  Le  texte,  imprimé  ix  Rome  (s.  d.),  se  trouve  ii  la  Bibl.  Vit. 
Emmanuele  à  Rome. 

5.  Seulement  les  libretti  imprimés  de  ces  quatre  ouvrages  nous 
sont  connus.  Ceux  de  La  Pupilla  et  du  Scultore  deluso  forment 
part  de  la  Bibl.  de  l'Académie  de  Sainte-Cécile  ii  Rome.  Les  deux 
autres  sont  conservés  dans  la  même  ville  à  la  Bibl.  Vit. Emmanuele . 
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la  suite,  on  peut  déduire  que  le  talent  de  Garcia 
était  bien  plus  propre  pour  le  genre  gracieux  que 
pour  le  style  sévère.  En  Italie  il  jouit  d'une  vogue 
passagère. 

Un  certain  Pedro  Martinez,  probablement  l'habile 
violoniste  et  Konzertmeistijr  de  la  Cour  de  Stuttgart 
de  ce  nom,  fit  e.^cécuter  à  Rome  le  2  novembre  1783 
un  componiinento  sacro,  intitulé  La  Suzamia,  parti- 
tion accueillie  avec  faveur  au  dire  du  Diario  ordi- 
nario  di.  Roma  (8  novembre  1783).  Beaucoup  de 
jeunes  artistes  espagnols,  attirés  par  la  gloire  des 
maîtres  napolitains  —  on  doit  tenir  compte  des 
étroites  relations  politiques  qui  unissaient  alors 
l'Espagne  avec  le  royaume  des  Deux-Siciles,  —  se 
rendaient  à  Naples  pour  y  recevoir  leur  enseigne- 
ment. Bien  que  le  Spagnoletto  soit  le  type  de  ces 
musiciens  hybrides,  sans  caractère  véritable,  qui 
tout  en  laissant  d'être  foncièrement  espagnols  ne 
sont  pas  devenus  tout  à  fait  italiens,  nous  citerons 
à  ses  côtés  Don  Manuei,  Gaytân  y  Arteaga,  et  Don 
José  Durân.  Grâce  à  eux  et  à  leurs  semblables,  le 
goût  italien  et  le  style  de  l'opéra  se  généralisèrent 
presque  partout  et  les  maîtrises  espagnoles,  oubliant 
leurs  glorieuses  traditions,  devinrent  de  véritables 
succursales  de  l'opéra.  Car  si  le  Spagnoletto,  fut 
attaché  à  la  Cathédrale  de  Saragosse,  après  leur 
retour  en  Espagne  Gaytân  y  Arteaga  devint  maître 
de  chapelle  à  l'église  métropolitaine  de  Cordoue  et 
Durân  occupa  la  maîtrise  de  la  Seo  de  Barcelone,  ce 
qui  ne  l'empêcha  pas  de  cultiver  l'opéra  italien  dans 
le  style  de  Jo.MNrEi.i.i.  Successivement  il  fit  représenter 
dans  la  capitale  de  Catalogne  deux  ouvrages  com- 
posés sur  des  poèmes  de  .Métastase,  AntU/ono  en 
1760,  et  Teinistocte,  en  1762  '.  Les  italianismes  que 
cet  artiste  introduisit  dans  ses  œuvres  du  style 
religieux  lui  firent  encourir  les  sévères  critiques 
du  maître  de  chapelle  de  l'église  primatiale  de 
Tolède,  Don  Santiago  Casellas,  défenseur  des 
anciennes  traditions.  Suivant  l'habitude  de  l'époque 
une  polémique  fut  engagée  entre  Duran  et  son 
censeur.  Le  premier,  pour  prouver  son  savoir  faire, 
composa  un  Madrigal  à  quatre  voix  dans  le  style 
classique,  et  Casellas  s'empressa  d'en  faire  l'analyse, 
en  signalant  ses  nombreuses  fautes  contre  les 
règles.  Le  compositeur  catalan  formula  sa  réplique 
et  la  controverse  fut  soumise  à  l'arbitrage  du  Pèrk 
Martlsi-,  l'oracle  musical  du  temps,  dont  nous 
ignorons  la  réponse,  si  bien  on  peut  supposer  avec 
fondement  que,  d'après  son  usage,  le  savant  pro- 
fesseur de  Bologne  se  tirerait  d'affaire  par  un 
habile  compromis  ne  donnant  tort  à  personne. 

Si,  pendant  la  première  moitié  du  .xviii"  siècle, 
le  génie  indiscutable  de  Terradellas  soutint  à 
l'étranger  le  prestige  de  l'art  espagnol,  la  seconde 
moitié  du  siècle  en  question  vit  fleurir  un  artiste 
de  la  même  race,  doué  d'un  non  moindre  talent, 
qui  arriva  même  à  contrebalancer  les  succès  du 
divin  Mozart.  Nous  voulons  parler  de  Don  Vicente 
Martin  y  Soler,  universellement  connu  en  Europe 
sous  le  nom  de  Martini  lo  Spagnuolo,  d'après  la 


1.  Les  poèmes  imprimés  de  ces  deux  ouvrages  .«e  trouvent  à  la 
Btbl.  Nacional  à  Madrid.  Le  second  nous  apprend  qu'en  1762 
Durân  élait  maître  de  la  chapelle  du  Palao  et  directeur  de 
l'orchestre  du  théâtre  de  Barcelone. 

2.  Les  documents  relatifs  ji  cette  discussion  sont  conservés 
parmi  les  papiers  du  savant  théoricien  italien  au  Liceo  de  Bolot/iu\ 
Ils  sont  réunis  dons  un  cahier,  dont  voici  le  sifrnalement  :  Madrigalc 
a  4  voci,  '!  npolof/ia  tli  es3o,  di  D.  Giussepe  Duhan  wacslro  di 
cappella  in  llarcellona  in  risposta  alla  critica  fattane  da  D.  Gi.v- 


désignation  que  lui  avaient  donnée  les  italiens, 
à  cause  de  sa  nationalitiv  En  général  on  le  juge 
comme  un  vulgaire  imitateur,  assez  habile  pour 
réussir  à  se  faire  remarquer  dans  un  temps  où  la 
production  italienne  était  si  féconde  et  si  brillante; 
cela  nous  semble  déjà  quelque  chose,  car  il  n'était 
pas  facile  de  lutter  avec  des  concurrents  tels  que  les 
Ci.marosa,  les  Guglielmi  ou  les  Paisiello.  Mais  cette 
opinion  n'est  plus  admissible  du  moment  que  l'on 
s'est  donné  la  peine  d'étudier  les  cri'ations  de  cet 
artiste.  Martin  cultiva  l'opéra  tiu//'a  napolitain,  cela 
est  incontestable,  mais  tout  en  employant  des 
formes  et  des  formules  que  le  génie  d'un  Mozart 
n'hésita  pas  à  adopter,  il  sut  se  montrer  original 
par  le  tour  de  la  pensée.  On  ne  saurait  lui  contester 
une  grande  faculté  d'invention,  pour  créer  des 
mélodies  naturelles,  simples  et  faciles,  douées  en 
même  temps  d'une  grande  force  d'expression.  La 
partition  de  son  chef-d'œuvre,  Vopcra  biiff'a  :  Una 
cosa  rara,  n'est  point  du  tout  indifférente,  et  sa 
lecture,  qui  cause  un  réel  plaisir  par  le  charme 
ingénu  et  gracieux  qu'on  y  remarque,  explique  et 
justifie  le  grand  succès  dont  elle  a  joui  pendant 
longtemps. 

Martin  y  Soler  naquit  à  Valence,  en  1754,  et 
fut  élevé  dans  cette  ville  comme  enfant  de  chœur, 
dans  une  institution  de  chanoines  réguliers  (pré- 
montrés). Très  jeune  encore,  il  remplit  pendant 
quelque  temps  les  fonctions  d'organiste  à  la  Collé- 
giale d'Alicante,  mais  un  penchant  irrésistible 
l'entraînait  vers  la  musique  dramatique  et  le  porta 
à  renoncer  à  ladite  place  pour  se  rendre  à  Madrid. 
Une  fois  dans  la  capitale  il  fit  la  connaissance  d'un 
certain  chanteur  napolitain  nommé  Guglietti,  qui 
l'engagea  à  composer  quelques  airs,  pour  être 
intercalés,  suivant  un  usage  alors  très  répandu, 
dans  les  ouvrages  du  répertoire  courant  de  l'opéra. 
Le  succès  obtenu  par  les  œuvres  du  jeune  compo- 
siteur, qui  faisait  preuve  d'un  réel  instinct  du 
théâtre,  décida  l'habile  virtuose  à  lui  conseiller  de 
se  fixer  en  Italie,  où  sûrement  il  ne  pourrait  à 
moins  de  réussir  brillamment.  Martin  entreprit  le 
voyage  en  1780,  et  la  même  année  écrivit  déjà, 
à  Naples,  son  opéra  Ipermostra,  sur  le  poème  connu 
de  MÉTASTASE.  Nous  ignorons  si  cet  ouvrage  fut 
alors  joué  dans  la  capitale  des  Deux-Siciles ',  mais 
en  tout  cas,  dès  l'année  suivante,  il  était  engagé 
pour  faire  représenter  à  Florence,  pendant  la  saison 
du  carnaval,  son  Ifigenia  in  Aidide''.  Malgré  que  le 
célèbre  drame  lyrique  d'APOSToLO  Zeno  avait  été 
déjà  mis  en  musique  par  Domenico  Scarlatti, 
Caldara,  Porpora,  Traetta,  Majo,  Guglielmi, 
Jommelli  et  d'autres  maîtres  illustres,  la  nouvelle 
musique  du  jeune  artiste  espagnol  fut  reçue  avec 
beaucoup  de  faveur,  au  point  que  le  directeur  du 
théâtre  de  Lucques  demanda  à  Martin  un  opéra 
pour  être  exécuté  pendant  la  saison  prochaine.  Ce 
fut  l'Astartea,  représenté  en  1782,  qui  ne  réussit 
jias;  mais  le  compositeur  prit  bientôt  une  revanche 
éclatante  avec  le  grand  ballet  La  regina  di  Gokoiida, 
qui  parcourut  triomphalement  les  principales  scènes 


coMO  Casellas  maestro  di  cappella  in  Toledo,  raniio  /755  {mns.de 
7i  p.  Texte  espagnol  et  italien,  contenant  l'œuvre  originale,  la 
critique  de  Casellas  et  la  réponse  de  l'auteur). 

3.  La  partition  manuscrite,  conservée  a  Naples,  dans  la  Bibl.  du 
Conservatoire  de  la  Pietii  dei  Turchini,  porte  la  date  17S0,  mais 
ne  donne  aucun  renseignement  sur  la  représentation  de  l'ouvrage. 

4.  Conservée  en  partition  manuscrite  dans  la  même  Bibl.  de 
Naples. 
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de  l'Italie.  En  1783,  Martin  se  trouvait  à  Turin,  où 
il  donna  successivement  à  la  scène  La  Dora  festeg- 
giata,  prologue,  Vopcra  buffa  :  Vnccorta  Cameriera  et 
une  Andromaca,  non  citée  par  ses  biographes,  mais 
dont  nous  possédons  le  libretto,  imprimé  en  ladite 
année,  dans  la  capitale  du  Piémont.  Ces  ouvrages 
furent  suivis  de  Le  burle  per  amore,  exécuté  à 
Venise  au  commencement  de  1784,  d'une  reprise 
de  son  Ipermestra  remaniée,  ayant  eu  lieu  à  Rome 
vers  la  même  époque,  et  de  L'isola  cVamore,  qui  vit 
le  feu  de  la  rampe  à  Florence  peu  de  mois  après'. 

Une  semblable  fécondité  n'a  rien  d'extraordi- 
naire, surtout  dans  ce  temps-là  où  presque  tous  les 
compositeurs  produisaient  deux  ou  trois,  voire 
quatre  ouvrages  par  an,  qui  ne  pouvaient  être  que 
de  véritables  improvisations.  Néanmoins  ils  pou- 
vaient faire  preuve  de  leur  dextérité  dans  l'art 
d'écrire  et  de  leur  fantaisie  créatrice.  En  tout  cas, 
c'est  ainsi  que  Marti'n  se  fit  une  grande  réputation. 
Il  faut  aussi  tenir  compte  que  la  plupart  de  ces 
créations  avaient  la  fortune  d'être  interprétées  par 
des  artistes  de  tout  premier  ordre,  car  jamais  l'art 
du  bel  canto  ne  semble  avoir  parvenu  à  un  si  haut 
degré  de  perfection  que  pendant  la  seconde  moitié 
du  xviii"  siècle.  A  Venise,  par  exemple,  la  célèbre 
cantatrice  Anna  Storace  obtint  des  triomphes 
extraordinaires  en  chantant  les  œuvres  du  compo- 
siteur espagnol 2,  et  c'est  elle  qui  le  décida  à  la 
suivre  à  Vienne,  lorsqu'à  la  fin  de  1784  elle  se 
rendit  dans  cette  ville,  engagée  par  la  direction  du 
Théâtre  de  la  Cour.  Si,  en  Italie,  Martin  s'était  fait 
l'égal  des  premiers  maîtres  de  l'opéra,  dans  la 
capitale  de  l'Autriche  il  allait  conquérir  les  suffrages 
du  divin  Mozart,  qui  devait  le  rendre  immortel  en 
introduisant  une  de  ses  mélodies  dans  son  admi- 
rable Don  Juan. 

On  sait  qu'à  ce  moment  Vienne  était,  pour  ainsi 
dire,  la  capitale  musicale  de  l'Europe.  L'empereur 
Joseph  II,  qui  raffolait  de  l'opéra  italien,  voulait 
avoir  à  sa  cour  les  meilleurs  compositeui-s,  les  plus 
excellents  librettistes  et  les  plus  habiles  virtuoses. 
Rien  n'était  épargné  pour  qu'il  en  fût  ainsi,  et  les 
questions  concernant  le  Théâtre  impérial  étaient 
traitées  comme  de  véritables  affaires  d'État. 
Lorsque  Martin  y  arriva  à  la  suite  de  la  Storace, 
il  trouva  qu'il  n'était  pas  un  inconnu,  et  conçut 
l'espoir  de  se  faire  engager  pour  composer  quelque 
nouvel  ouvrage.  La  protection  décidée  de  l'ambas- 
sadrice d'Espagne,  amie  de  l'Impératrice,  lui  fît 
obtenir  ce  qu'il  désirait,  et  I'Abbé  D'Aponte,  le 
poète  de  la  cour,  fut  chargé  par  l'Empereur  en 
personne  de  lui  fournir  un  libretto,  tiré  de  la 
comédie  de  Goldom,  //  burbero  di  buon  cuore  (Le 
bourru  bienfaisant).  La  première  représentation  de 
cet  ouvrage,  qui  eut  lieu  le  4  janvier  1786,  fut  un 
véritable  événement  dans  la  vie  viennoise,  et  mit  le 
musicien  à  la  mode,  au  dire  d'OTTO  Jahn-'.  Depuis 
lors  il  devint  le  préféré  des  dilettantes  et  éclipsa 
tous  ses  rivaux.  Excité  par  le  triomphe,  Martin 
écrivit  deux  nouveaux  opéras  :  Una  cosa  rara  et 
Varbore  di  Diana,  charmantes  créations,  composées 


1.  Plusieurs  de  ces  partitions  semblent  malheurement  perdues, 
ou  du  moins  n'ont  pas  été  retrouvées  jusqu'à  ce  jour.  Le  burle  per 
amore  et  L'isola  d'amore  sont  conservés  en  manuscrit  au  Conser- 
Tatoire  de  Bruxelles.  De  la  seconde  il  existe  une  traduction  alle- 
mande :  Die  Jnsel  der  Liebe,  imprimée  en  réduction  pour  piano 
(à  la  Bibl.  des  Musikfreunde  de  Vienne). 

2.  "Voir  :  Hemiinscences  of  the  King's  Théâtre  and  Théâtre  Royal 


sur  des  libretti  du  même  D'Aponte,  dont  la  vogue 
fut  extraordinaire. 

Sous  plus  d'un  rapport  le  délicieux  opéra  buffa  en 
deux  actes  :  IJna  cosa  rara  ossia  Belleza  ed  Onesta, 
joué  pour  la  première  fois,  sur  le  Théâtre  impérial 
de  Vienne,  vers  la  fin  de  l'année  1786,  doit  être 
regardé  comme  un  ouvrage  espagnol.  En  premier 
lieu  par  le  sujet,  et  l'auteur  du  poème  en  personne 
nous  renseigne  sur  ce  propos.  Dans  ses  si  intéres- 
sants Mémoires  (New-York,  1829)  le  glorieux  colla- 
borateur du  divin  Moz.\ht  déclare  expressément 
qu'avant  de  rédiger  le  libretto  de  cet  opéra  il  avait 
lu  plusieurs  comédies  espagnoles,  et  son  choix 
s'était  fixé  sur  une  pièce  de  CaldÉRON  intitulée  :  La 
luna  de  la  sierra,  d'où  fai  pris  la  partie  historique, 
et  une  certaine  peinture  des  caractères,  pour  tracer 
mon  plan .  Avec  son  impudence  habituelle,  l'intri- 
gant D'Aponte,  fausse  la  vérité,  car  la  ravissante 
comédie  qu'il  indique,  un  des  chefs-d'œuvre  du 
riche  répertoire  dramatique  espagnol  qu'il  exploitait 
avec  tant  d'habileté,  n'est  pas  de  Caldéron,  mais 
de  D.  Luis  Vêlez  de  Gue'vara,  dramaturge  très 
apprécié,  contemporain  de  Lope  de  Vega. 

La  partition  composée  par  Martin  est  assez  déve- 
loppée, elle  comprend,  sans  compter  la  Sinfonia,  page 
charmante  qui  rappelle  la  manière  de  Haydn,  trente 
numéros,  cnvatines,  arias,  duos,  terzetli,  deux  grands 
sextuors  dans  le  second  acte,  et  deux  importants 
finales  d'une  belle  envolée.  Certes  la  plupart  de  ces 
morceaux  sont  conçus  dans  des  formules  conven- 
tionnelles, mais  on  ne  peut  leur  nier  beaucoup  de 
charme.  Nous  signalerons  particulièrement  le  beau 
trio  en  canon,  chanté  par  la  Reine,  son  fils  et  le 
grand  veneur;  l'air  de  la  Reine  ;  Calma  l'affano, 
dont  le  premier  mouvement  n'est  pas  sans  analogie 
avec  le  célèbre  air  de  Donna  Elvira  :  Mi  tradi  quelF 
aima  ingrata,  ajouté  par  Mozart  à  son  Don  Juan, 
lorsque  la  partition  fut  exécutée  à  Vienne  en  1788, 
et  dont  VAndantino  amoroso,  rempli  d'une  grâce 
exquise,  est  très  prochement  apparenté  au  délicieux 
et  sublime  Voi  cke  sapete;  le  sémillant  Duetto  bouffe 
entre  Ghita  et  Tita,  couple  de  rustres  amoureux  qui 
se  disputent  continuellement  pour  faire  contraste 
sans  doute  avec  l'idylle  sentimentale  de  Lilla  et 
Lubino,  les  héros  de  la  pièce  ;  une  charmante  ca,va- 
tinc,  d'un  sentiment  tendre  et  rêveur;  une  fort  jolie 
aria  de  Ghita  d'une  couleur  franchement  espagnole 
(Exemple  XVll),  surtout  dans  le  passage  qui  module 
d'abord  en  mi  mineur,  puis  en  si  majeur,  dont 
l'origine  valencienne  ne  saurait  être  contestée;  un 
autre  Trio  entre  les  trois  femmes;  l'air  de  Lilla  : 
Dolce  mi  parce  un  di,  et  le  grand  finale  dans  lequel 
interviennent  tous  les  personnages  du  drame,  page 
tracée  avec  un  véritable  talent  dramatique.  Ces 
divers  morceaux  forment  partie  du  premier  acte. 

Le  second  n'est  pas  moins  riche.  Il  s'ouvre  par 
un  duo  chanté  par  Lubino  et  Tita,  qui  se  rendent 
à  la  ville  pour  acheter  les  cadeaux  des  fiançailles; 
c'est  une  espèce  de  nocturne  agreste,  rempli  de 
douce  mélancolie.  Sans  nous  arrêter  à  énuinérer 
les  divers  morceaux,  nous  citerons  un  gracieux  air 
de  Ghita  :   Cavatevi  padroni  la  gran  follia  di  testa, 


Ijrury  Lane...   par  Michael    Kelly  (London,  1826.  Colburn.  — 
Tom.  I,  p.  189). 

.3.  Voir  :  W.  A.  Mozart  von...  Leipzig,  1856-59.  Breitkopf  und 
Haertel.  (Vol.  IV,  p.  183.)  —  Il  existe  des  partitions  manuscrites 
de  l'opéra  en  question  dans  les  Bibl.  des  Conservatoires  de  Paris 
et  de  Bruxelles. 
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po  -    co,   misuol  du.rar 


In     un  mo  -  men    .      to       di  mêle  io     tor  no, 


e  ques.to       gior  .   no    l'hai  da  pro.  var  Da.mi  l'a.nel     _     lo,  Ti_tamio 


bel  lo,      da.mi.lo      ca  .   ro,  non   in.du.giar,    no,    non    in  _  du  .  giar 


Purche  tu     m' ami, pur  chesia 


o,  Sempre  vo  .  gli  .  o     tuo  solo  a  .  mor. 


dans  lequel  la  paysanne  délurée  se  moque  gaillar- 
dement des  présomptueux  séducteurs  de  la  cour, 
qui  prétendent  se  faire  aimer  par  leur  argent;  Yair 
où  LiUa,  victime  des  apparences,  se  justifie  et  se 
plaint  de  la  colère  de  son  fiancé;  l'exquise  romance 
du  Prince,  que  Mozart  n'aurait  pas  désavouée  et 
que  le  fameux  ténor  Mandini,  créateur  d"  rôle, 
chantait  à  la  perfection;  le  duo  de  la  réconciliation 
des  amants  brouillés  :  Pacc,  caro  mio  sposo,  devenu 
populaire  et  que  nous  applaudissons  encore  dans  la 
superbe  scène  du  souper,  au  second  acte  de  Don 
Juan,  et  le  grand  finale,  très  développé  et  fort 
pittoresque,  où  la  couleur  nationale  reparaît  de 
nouveau. 


On  peut  voir  par  ce  léger  aperçu  que  l'opéra 
Utia  cosa  rara  ne  manque  pas  de  valeur.  Sûrement 
il  ne  peut  être  compté  parmi  ces  créations  immor- 
telles qui  signalent  un  sommet  dans  l'histoire  de 
l'art.  Sa  place  est  de  beaucoup  inférieure,  cela  est 
vrai,  mais  toujours  elle  reste  au-dessus  de  la  médio- 
crité. Lors  de  sa  première  représentation  à  Vienne, 
cet  opéra  obtint  une  vogue  considérable  et  contre- 
balança même  le  succès  des  Noces  de  Figaro,  jouées 
presque  simultanément.  L'explication  de  ce  phéno- 
mène nous  semble  claire  :  la  partition  de  Marti'n, 
sans  être  indifférente,  ne  dépassait  pas  les  facultés 
du  public,  c'était  une  œuvre  simple,  agréable,  gra- 
cieuse   et  facile,  tandis  que    le    chef-d'œuvre    de 
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Mozart  avait  une  tout  autre  portée.  Cette  merveille 
de  psychologie  musicale  suppose  un  effort  véritable 
pour  être  comprise  dans  toute  sa  subtile  beauté,  et 
Dieu  sait  combien  peu  sont  les  personnes  capables 
de  s'élever  à  ces  hauteurs  de  la  pensée  sans  sentir 
le  vertige. 

Après  un  tel  triomphe,  Martin  devint  l'idole  des 
dilettantes  viennois.  1,'empereur  Joseph  11  le  récom- 
pensa avec  magnificence,  et  l'admit  souvent  près  de 
lui;  il  ne  se  lassait  pas  de  lui  entendre  chanter  les 
mélodies  naturelles,  inspirées  et  expressives  de  la 
Cusa  rara.  Moz.\RT,  nous  l'avons  déjà  dit,  rendit 
justice  au  talent  de  celui  que  l'ignorance  générale 
regardait  comme  son  rival. 

Le  fait  d'avoir  fourni  un  thème  à  la  scène  finale 
de  Don  Juan  constitue,  pour  la  plupart  des  histo- 
riens de  la  musique,  le  principal,  pour  mieux  dire 
le  seul  titre  de  gloire  de  l'ouvrage  du  compositeur 
espagnol.  Nonobstant,  et  cela  est  beaucoup  moins 
connu,  cet  opéra  a  exercé  une  influence  décisive  sur 
une  des  formes  les  plus  populaires  de  la  musique 
allemande,  sur  la  valse,  qu'elle  transforme  d'une 
façon  radicale.  Comme  on  sait  la  valse  est  le  proto- 
type des  danses  tournées  des  pays  germaniques.  Elle 
est  dérivée  d'une  des  variétés  de  l'ancienne  Alle- 
mande, qu'on  nommait  Langhaus,  parce  qu'on 
s'efforçait  d'y  parcourir  le  plus  d'espace  en  longueur 
tout  en  tournant  le  moins  possible.  Pendant  les  deux 
premiers  tiers  du  .xvill"  siècle  la  Lamjhaus  dominait 
dans  toute  l'Allemagne  et  l'Autriche,  et  ce  fut 
ViCENTE  M.ARTis  qui,  sans  doute  porté  par  la  vivacité 
de  sa  race,  en  accéléra  le  mouvement  et  créa  pour 
ainsi  dire  la  Valse  moderne,  mise  à  la  mode  en  1786 
par  le  premier  finale  de  La  cosarara.  On  y  trouve  la 
première  forme  de  cet  air  de  danse,  qui  comporte 
deux  périodes  de  huit  mesures  chacune,  générale- 
ment suivie  jusqu'en  1819,  date  où  WEUEit,  avec  sa 
fameuse  Invitation  à  la  Valse,  fait  une  véritable 
révolution  dans  la  musique  chorégraphique,  par 
laquelle  le  mouvement  de  la  valse  tourbillonnante 
supplanta  l'ancien. 

Nous  avons  dit  que  le  charmant  ouvrage  de 
M.\RTiN  avait  plus  d'un  rapport  avec  l'art  espagnol, 
et  pour  prouver  notre  affirmation  nous  avons  parlé 
du  poème  et  fait  quelques  légères  indications  con- 
cernant la  musique.  On  serait  dans  l'erreur  si  l'on 
croyait  qu'il  s'agit  de  simples  vestiges.  Le  composi- 
teur emploie  les  formes  italiennes,  mais  dans  le 
fond  il  ne  renie  pas  l'esprit  de  sa  race.  Nous  savons 
qu'il  est  impossilDle  de  chasser  le  naturel,  et  M.\rti'.n' 
y  revient  non  seulement  dans  les  airs  de  valse 
auxquels  il  imprime  une  ardeur  toute  méridionale, 
mais  dans  plusieurs  traits  de  sa  partition.  Le  con- 
naisseur ne  saurait  s'y  tromper,  et  particulièrement 
le  rôle  de  Ghita  se  fait  remarquer  par  son  extraor- 
dinaire couleur  nationale.  On  voit  bien  que  le 
maître  n'avait  pas  oublié  tout  à  fait,  dans  les  bras  de 
la  Storace  et  des  autres  cantatrices  italiennes,  les 


1.  On  li'ouve  des  partitions  manuscrites  de  cet  opéra  dans  presque 
toutes  les  grandes  Bibliotiièques  musicales.  Il  en  e.\iste  même  plu- 
sieurs réductions  pour  piano  et  chant,  qui  ont  été  imprimées  avec 
le  texte  allemand  ou  italien,  chez  Artaria,  à  Vienne;  chez  GOtz,  à 
Munich;  chez  Semrock,  à  Bonn,  et  chez  Hellstaij,  à  Berlin,  La 
version  danoise  ;  Litta,  etler  sjeîden  er  ;  SItionJteâ  och  Dt/d,  fut 
gravée  ji  Copenhague  par  S.  S6nnif.hsen.  Konr/L  p7'iviL  Node- 
înjlcker. 

2.  Nous  en  avons  vu  la  partition  manuscrite  :  LiUuy  zweiter 
Theii  in  S  Akten,  aux  Archives  de  l'Opéra  royal  de  Munich. 

3.  On  trouve  aussi  des  partitions  manuscrites  de  cet  opéra  dans 
idusieurs  Bibl.  musicales.  Il  en  existe  des  exemplaires  à  Bruxelles 


belles  filles  gaillardes  et  délurées  de  la  vega  de 
Valence,  ni  ces  typiques  chansons  de  la  Iluerta,  où 
passe  comme  un  souffle  de  l'art  arabe.  Cela  est 
facile  à  observer  dans  Vair  que  nous  avons  repro- 
duit, mais  il  en  est  de  même  dans  divers  passage  de 
la  partition,  comme  par  exemple  dans  le  joyeux 
refrain,  chanté  par  la  même  Ghita  au  cours  du 
second  finale,  qui  est  visiblement  inspiré  des  Segui- 
dillas,  la  chanson  populaire  espagnole  alors  plus  en 
vogue. 

Ce  caractère  spécial,  ajouté  aux  réelles  qualités 
de  l'œuvre,  nous  explique  clairement  son  grand 
succès,  non  seulement  îi  Vienne,  mais  dans  toute 
l'Europe.  La  cosa  rara  fut  chantée  partout  et  toujours 
accueillie  avec  faveur'.  A  Paris  elle  apparut  sur  le 
théâtre  Feydeau  le  2  novembre  1791,  et  devint  si 
populaire  qu'elle  obtint  les  honneurs  d'une  traduc- 
tion française  ;  l'opéra-comique  Les  accordées  de 
village,  représenté  le  3  novembre  1797,  au  théâtre 
Montansier,  n'est  qu'un  arrangement  de  l'opéra  de 
Martin.  Il  en  existe  plusieurs  traductions  alle- 
mandes sous  le  titre  de  Lilla,  oder  Schonheit  und 
Tugend,  et  même  une  adaptation  danoise  de 
L.  Knudsen,  exécutée  sur  le  théâtre  Uoyal  de 
Copenhague,  le  15  novembre  1791.  Bien  avant  dans 
le  xix'=  siècle  cet  ouvrage  figurait  encore  dans  le 
répertoire  courant  de  l'opéra  italien,  car  il  ne  devait 
disparaître,  comme  les  créations  de  Cimarosa, 
GuGLiELMi  et  Paisiello,  que  devant  l'irruption 
triomphale  des  opéras  de  Rossi.vi.  Ce  fut  cependant 
à  Vienne  qu'il  conserva  sa  plus  grande  vogue,  au 
point  qu'il  reçut  l'adjonction  d'une  seconde  partie. 
Le  compositeur  bohémien  Benedikt  Cziak  (Schack 
en  allemand)  composa  une  Suite  de  la  Cosa  rara-, 
opéra  bouffe  en  deux  actes  joué  dans  la  capitale 
d'Autriche  vers  1800,  et  qui  se  maintint  dans  le 
répertoire  des  théâtres  impériaux  jusqu'en  1814. 

Le  compositeur  espagnol  ne  s'endormit  pas  sur 
les  lauriers  qu'il  venait  de  conquérir.  L'année  sui- 
vante (1787),  à  l'occasion  des  fêtes  du  mariage  du 
Prince  Anton  de  Saxe,  il  fit  jouer  sur  le  théâtre  de 
la  cour,  le  2  octobre,  un  nouvel  opéra  :  L'Arbore  di 
Diana^,  dont  le  même  D'Aponte  lui  avait  fourni  le 
libretto.  C'est  encore  une  partition  agréable, 
remplie  de  mélodies  faciles  et  inspirées,  mais  qui 
n'égale  pas  l'œuvre  qui  l'avait  immédiatement  pré- 
cédée. Néanmoins  elle  fut  reçue  avec  beaucoup  de- 
faveur,  et  jouit  pendant  quelque  temps  d'une  grande 
popularité. 

Bien  que  la  situation  de  Martin  à  la  cour 
d'Autriche  fût  exceptionnelle,  il  céda  aux  brillantes 
propositions  qu'on  lui  fit  de  la  part  de  l'impératrice 
Catherine  de  Russie  et,  dans  le  courant  de 
l'année  1788,  il  partit  pour  Saint-Pétesbourg,  afin 
d'y  prendre  la  direction  du  théâtre  Italien.  11  y 
débuta  par  l'opéra  GU  sposi  in  contrasta  *,  qui  con- 
firma sa  renommée,  et  composa  ensuite  la  cantate 
à  trois  voix  :  Il  sogno  '■',  jugée  comme  un  de  ses  meil- 


el  au  Conservatoire  de  Musique  de  Paris.  L'arbore  di  Diana  fut 
imprimé  en  réduction  pour  piano  et  chatit  (texte  italien)  à  Vienne, 
chez  AaXARiA;  nous  connaissons  une  autre  édition  allemande  (tra- 
duction de  Nekfe)  publiée  par  Simrock,  à  Bonn,  sous  le  titi-e  :  Dey 
Baum  der  Diana. 

i.  Publié  en  réduction  pour  piano  et  chant,  par  Artaria  e  Comp. 
a  Vienne.  (A  la  Bibl.  de  Berlin.) 

5.  Traduite  en  allemand  :  Der  Traum,  et  réduite  pour  piano  par 
VON  ScHJCHT,  cette  cantate  fut  publiée  ïi  Leipzif^s  chez  Breitkopf  et 
Haertel.  Elle  figurait  encore  récemment  dans  les  catalojiîues  de 
ladite  grande  maison  éditoriale.  On  trouve  des  copies  manuscrites 
dans  beaucoup  de  grandes  bibliothèques. 
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leurs  ouvrages  '.  L'empereur  Paul  I'"'  lui  accorda,  en 
1798,  le  titre  de  conseiller  privé.  Parmi  les  diverses 
œuvres  qu'il  donna  successivement  aux  théâtres 
impériaux,  on  cite  le  ballet  tragique  Didon  aban- 
donnée- ioné  en  1795,  et  l'opéra  buffa  La  capricciosa 
corretta\  qui  date  de  1799.  Il  paraît  que,  dans  ses 
dernières  années,  le  génie  de  Martin  s'éteignit  sen- 
siblement. La  fin  de  sa  vie  fut  malheureuse. 
En  1801,  l'opéra  français  ayant  remplacé  l'opéra 
italien,  le  pauvre  maître  perdit  son  emploi,  et  n'eut 
d'autre  ressource  que  de  donner  des  leçons  de 
chant  pour  gagner  sa  vie.  Il  mourut  à  Saint-Péters- 
bourg, dans  une  situation  proche  de  la  gène,  le 
30  janvier  1806. 

Outre  les  nombreux  ouvrages  dont  nous  avons 
fait  mention,  M.artini  lo  Spagn-uolo  (c'est  ainsi 
qu'on  le  nommait  en  composa  beaucoup  d'autres, 
car  il  cultiva  presque  toutes  les  branches  de  l'art. 
Dans  le  genre  religieux  il  a  laissé  une  Messe  en  do 
majeur  pour  grand  chœur  et  grand  orchestre  (parti- 
tion au  Conservatoire  de  Bruxelles»,  ainsi  qu'un 
Te  Deum  à  quatre  voix  et  orchestre,  dont  parle 
FÉTis  et  qui  semble  perdu.  Sans  doute  il  est 
arrivé  de  même  avec  plusieurs  de  ses  opéras,  car 
nous  ne  croyons  pas  que  la  liste  exacte  de  ses 
compositions  dramatiques  nous  soit  connue  '. 
Arteaga  rapporte  qu'il  aurait  écrit  la  musique  de 
plusieurs  ballets,  joués  à  Gênes  et  à  Venise,  avant 
l'apparition  des  opéras  qui  lui  créèrent  une  si  bril- 
lante réputation,  mais  leurs  noms  sont  restés  incon- 
nus. Parmi  la  production  de  ce  maître  distingué  il 
existe  toute  une  série  d'ceuvres  d'un  grand  charme 
et  d'une  réelle  grâce,  elles  sont  à  peu  près  incon- 
nues, bien  qu'elles  nous  semblent  les  meilleurs 
fruits  de  son  talent;  ce  sont  ses  compositions  de 
chant,  comme  la  série  de  12  Canons,  et  le  recueil 
de  12  Canzoni  italiane,  con  accompagnamento  di 
cembalo,  publiés  par  Art.\ria,  à  Vienne  »,  ou  comme 
les  3  italians  canzoneUs  and  3  Duetts.  dont  il  existe 
une  édition  faite  à  Londres  ka  British  Muséum). 
Dans  ces  pages  sans  prétention,  de  même  que  dans 
ses  œuvres  composées  pour  la  guitare  '"',  les  qualités 
naturelles  de  .\L\rtin  se  font  voir  en  toute  clarté. 
C'est  de  la  musique  facile,  parfaitement  écrite  pour 
les  voix,  car  comme  la  plupart  des  maîtres  de  son 
temps  le  compositeur  espagnol  connaissait  à  mer- 
veille tous  les  secrets  de  l'art  du  chant,  et  d'un 
sentiment  exquis. 

En  parlant  des  violonistes  nous  avons  dit  quelques 
mots  de  l'espagnol  C.\rlos  Ordo.nez,  qui  réussit  à 
se  faire  une  place  à  Vienne  comme  compositeur  de 
musique    de    chambre    et    virtuose    habile.    Nous 


1.  .\  ce  qu'on  prétend,  M.YRTis  aurait  aussi  composé  la  musique 
de  repéra  comique  russe  :  L'intrépide  Paladin  Akhridévitch,  dont 
le  libretto  était  l'œuiTe  de  la  propre  Cathehixe  II.  .Vous  connais- 
sons de  lui  un  autre  opéra  comique  russe  écrit  en  collaboration  avec 
le  musicien  M.  Paskietitch  :  Phedit  et  ses  enfants  ;  il  en  existe 
une  édition  moderne  pour  chant  et  piano,  chez  l'éditeur  Jurgenson 
de  Moscou. 

2.  Réduction  pour  piano  de  C.  Lissser.  (.A  la  Bibl.  des  Musik- 
freunde  de  Vienne.) 

3.  La  parti'âou  manuscrite  se  trouve  à  la  BihL  de  Darmstadt.  — 
L'ouverture  et  les  principaux  airs,  traduits  en  allemand  :  Die  gebes- 
serte  Eigensinnige,  furent  publiés  eu  réduction  pour  piano  et 
chant  chez  Simrock,  à  Bonn. 

4.  La  Bibl.  des  Musikfreunde  de  Vienne  possède  la  partition 
manuscrite  de  l'opéra  buffa  :  La.  vedova  spiritosa,  dont  on  ignore 
la  date  de  la  première  représentation. 

5.  Dodici  canoni  composii  per  Vinxenzio  Martin,  maestro  di 
Capella  pensionato  di  S.  A.  R.  il  Principe  d'Astueie  (Un  cahier 
de  10  p.)  Vierma.  Artaria  e  Co.  (Bibl.  de  Berlin^  —  SI  Canzoni 


ajouterons  ici  qu'en  1779,  il  lit  jouer  dans  ladite 
ville  le  Singspiel  en  deux  actes  :  Diessmal  hat  der 
Mann  den  Willen  ',  qui  fut  accueilli  avec  beaucoup 
de  faveur,  au  dire  de  Forkel  dans  son  Almanach 
musical  pour  l'année  1783  (Musikalischer  Almanach 
fiir  Deutschiand  auf  dus  Jahr  1783  —  sans  indica- 
tion d'auteur  —  Leipzig.  Schwickert,  —  p.  108). 
Citons  encore,  sans  quitter  la  capitale  de  l'Autriche, 
un  certain  Antonio  Marthrell,  probablement  cata- 
lan, auteur  d'une  cantate  pour  soli  et  chœur  avec 
accompagnement  de  piano-forte  :  Die  Jubelfeier  im 
Olimp  [La  réjouissance  de  l'Olympe),  composée  pour 
la  fête  patronymique  de  l'Empereur  François  l"  (A 
la  Bibl.  des  .Musikfreunde  de  Viennei. 

Nous  commettrions  un  oubli  que  nous  serions  les 
premiers  à  nous  reprocher  en  omettant  en  cette 
place  le  nom  d'une  artiste  distinguée  et  sympa- 
thique, la  charmante  Mariana  Martinez,  qui,  bien 
que  née  à  Vienne  le  4  mai  1744,  a  plein  droit,  par 
l'origine  espagnole  de  sa  famille,  à  figurer  dans 
notre  travail.  Elle  était  fille  de  Nicolas  M.\rtinez, 
espagnol  établi  à  Naples,  qui  devint  maître  de  céré- 
monies de  la  chambre  du  nonce  apostolique  près- 
de  la  Cour  d'Autriche.  Douée  du  plus  merveilleux 
instinct  musical,  elle  reçut  des  leçons  des  premiers 
maîtres  de  son  temps.  .Métastase,  le  poète  lauréat, 
qui  l'avait  en  grande  affection,  dirigea  son  éduca- 
tion, et  si  PoRPORA  lui  enseigna  le  chant,  le  jeune 
Haydn,  qui  habitait  une  mansarde  de  la  maison  où 
elle  demeurait,  fut  son  professeur  pour  la  technique 
instrumentale  et  la  composition.  Ses  progrès  furent 
rapides,  bien  vite  elle  acquit  une  grande  habileté 
sur  le  clavecin,  et  devint  une  cantatrice  de  premier 
ordre,  dont  le  chant  était  suave  et  d'une  expression 
aussi  vraie  que  pénétrante.  Plus  tard  elle  s'essaya 
avec  succès  dans  la  composition,  et  fit  preuve 
d'une  force  de  conception  peu  commune  et  d'un 
vaste  savoir.  Burney,  qui  fut  son  hôte,  parle  d'elle 
avec  beaucoup  d'estime  *  ;  il  admira  la  beauté  de  son 
organe,  ses  talents  de  professeur,  et  cite  avec  éloge 
plusieurs  de  ses  œuvres,  sonates  pour  piano,  cantates 
et  chansons  italiennes  sur  des  poésies  de  Métastase, 
et  un  Miserere  à  quatre  voix  concertantes  et  orgue, 
composé  en  1768  '•'.  Cette  femme  remarquable  fut 
reçue  comme  académicienne  par  l'illustre  société 
Philharmonique  de  Bologne. 

Après  la  mort  de  son  père,  Mariana  Martinez,  à 
qui  .Métastase  avait  laissé  un  legs  pécuniaire  de 
vingt  mille  florins,  auquel  il  joignit  le  don  de  son 
clavecin,  de  ses  épinettes  et  de  sa  riche  bibliothèque- 
musicale,  se  retira  vivre  auprès  de  son  frère,  biblio- 


italiane.    Vienna.    .\btahia    e   Co-   {Va    cahier  de    15    p.)  —  An' 
British  Museunu 

6.  Nous  en  connaissons  Drei  Duetts  fur  zwei  Guitarren. 
Braunschv:eig ,  Micsikalienverlag  (Bibl.  Roy.  de  Munich)  et  IV  Ca- 
nons per  ire  voci  colV accompagnamento  facile  per  la  Guitarra. 
Dédiés  au  compositeur  J.  H.  C.  Bornhardt.  —  Augusta.  pressa- 
GOMBART  et  Comp.  (A  la  Bibl.  du  D«"  W.agener,  aujourd'hui  en 
possession  du  D'  Strahl  à  Giefsen.) 

7.  {Cette  fois  l'homme  est  le  maître.)  La  partition  originale 
manuscrite  se  trouve  à  la  Bibl.  Imp.  de  Vienne  (Cote  Mns.  15  632 
et  16  148). 

8.  Carl  Burxey's  rfer  Musik  Doctors  Tagebuch  seiner  Musi- 
kalischen  Reisen...  Aus  dem  Englischen  ûbersetzt.  (Traducteur 
E.  D.  Ebehlin-g.)  Hamburg,  1772-1773,  bey  BonE.  (Vol.  II,  voyage 
en  Flandres  et  à  Vienne.) 

9.  On  trouve  une  Sonata  da  cembalo,  datée  de  1769,  à  la  Bibl. 
de  Dresde,  et  une  autre  {Sonata  per  il  cembalo,  en  mi  majeur), 
Mns.  11  587,  à  la  Bibl.  de  Berlin.  Quant  aus  compositions  reli^euses 
et  profanes,  le  plus  grand  nombre  est  conservé  à  la  Bibl.  de- 
Berlin  et  à  celle  des  Musikfreunde  de  Vienne. 
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thécaire  de  la  cour.  Ce  fut  alors  qu'elle  institua  une 
école  de  chant,  d'où  sortirent  d'excellents  élèves, 
et  qu'elle  tint  un  salon  musical,  centre  de  réunion 
des  savants,  des  artistes  et  des  amateurs  distingués  ' . 
De  cette  façon  elle  exerça  une  action  efficace  et 
positive  sur  la  vie  musicale  viennoise,  car  l'assemblée 
que  présidait  .Mari.\xa  Martinez  passait  comme 
l'arbitre  suprême  du  bon  goût.  Elle  mourut  le 
13  décembre  1812,  entourée  du  respect  et  de  la 
considération  générale. 

En  1782  elle  avait  fait  exécuter  à  Vienne  un  grand 
oratorio  :  hacco,  figura  del  redentore,  composé  sur  un 
poème  de  Métastase,  et  ce  ne  fut  pas  le  seul  œuvre 
de  longue  haleine  qu'elle  écrivit,  car  il  s'est  con- 
servé la  partition  manuscrite  d'un  autre  oratorio  de 
sa  composition  :  Santa  Elena  al  Calvario  -.  Le  nom 
de  cette  musicienne  distinguée,  que  Métastase  dans 
son  testament  célèbre  pour  «  ses  mœurs  pures  et  hon- 
nêtes et  ses  louables  études,  »  a  plein  droit  à  figurer 
dans  notre  travail.  11  est  vrai  que  M.\riana  Martinez 
naquit  en  Autriche,  et  développa  à  Vienne  les 
heureuses  qualités  dont  la  nature  l'avait  douée, 
mais,  au  bout  du  compte,  du  sang  espagnol  circulait 
par  ses  veines. 

C'est  ainsi  que,  tandis  qu'en  Espagne  plusieurs 
artistes  italiens,  souvent  médiocres,  firent  fortune, 
quelques  musiciens  espagnols  conservèrent  à 
l'étranger  le  prestige  du  génie  de  leur  race.  Ni 
Terradellas  ni  Vicente  Marti'n  ne  sont  des  com- 
positeurs insignifiants,  leur  valeur  est  réelle  et 
indiscutable;  peut-être  sacrifièrent-ils  trop,  surtout 
le  second,  leur  originalité  native,  au  goût  et  à  la 
mode  du  jour,  mais  tout  de  même  leur  talent  ne 
saurait  être  contesté.  A  les  aider  à  maintenir  la 
gloire  de  la  musique  espagnole  en  Europe,  coopé- 
rèrent d'une  manière  brillante  les  savants  jésuites, 
réfugiés  en  Italie,  lors  de  la  dissolution  de  la 
compagnie  de  Jésus.  C'est  parmi  eux  que  nous 
trouverons  les  plus  grandes  illustrations  de  l'art 
musical  espagnol,  pendant  le  .xviii"  siècle. 


VII.  —  Les  théoriciens  innovateurs. 

Nous  avons  dit,  et  cela  nous  semble  indiscutable, 
que  le  plus  grand  titre  de  gloire  de  la  musique 
espagnole  du  xviiF  siècle,  se  trouve  dans  les  œuvres 
théoriques,  d'esprit  franchement  révolutionnaire, 
dues  aux  savants  jésuites  espagnols  exilés  en  Italie, 
les  Pères  Eximeno,  ARTEAGAet  Requeno.  Voilà  certes 
trois  noms  glorieux,  dignes  d'illustrer  la  littéra- 
ture musicale  universelle,  car  le  traité  Des  origines 
et  des  régies  de  la  Musique,  les  Essais  sur  l'art  harmo- 
nique des  grecs  et  des  romains,  les  Révolutions  du 
théâtre  musical  italien  et  les  Dissertations  sur  le 
rijthme,  sont  de  ces  œuvres  capitales  qui  honorent 
un  pays  et  une  race.  Elles  peuvent  être  placées 
à  côté  des  meilleurs  monuments  de  la  critique 
musicale  de  toute  l'Europe,  et  ni  Rameau,  ni  d'Ale.m- 
BERT ,  ni  J.-J.  Rousseau  n'ont  produit  rien  de 
meilleur.  Nous  croyons  donc  devoir  nous  arrêter 
quelque  peu  sur  ces  trois  personnalités  si  remar- 


1.  Voir  :  R.  PoHL.  Joseph  Haydx  (Biogr.).  Leipzig,  1882, 
Breitkofh  l'nd  Haertel  (2  vol.,  p.  165). 

2.  Les  parlilions  des  deux  ouvrages  indiqués  se  trouvent  à  la  Bibl. 
des  MusiKFREUNDE  de  Vienne.  .Nous  signalerons  encore  parmi  les 
ceuvres  de  M.  Martinez,  une  Messe  en  do,  pour  chœur  et  orchestre 
.(à  la  Chapelle  de  la  Cour  à  Munich)  et  les  deux  morceaux  com- 

Copynght  by  Librairie  Delagrave,  1914. 


quables,  et  étudier  sommairement  leurs  théories, 
dont  la  portée  et  l'influence,  dans  le  développement 
successif  de  l'art,  ont  été  bien  plus  grandes  qu'on 
ne  le  croit  généralement. 

Le  Père  Antonio  Eximeno,  que  l'enthousiasme  de 
ses  contemporains  surnomma  le  Neicton  de  la 
Musique,  naquit  à  Valence  (d'après  quelques-uns 
à  Barbastro)  le  29  septembre  1729.  Rien  ne  pouvait 
faire  pressentir  qu'il  ait  été  destiné  à  devenir  un 
révolutionnaire  de  l'art.  Au  collège  des  Jésuites  de 
Salamanque,  où  il  fut  élevé,  il  avait  étudié  princi- 
palement les  mathématiques,  avec  des  résultats  si 
brillants  que  ses  maîtres  ne  négligèrent  rien  pour 
le  faire  entrer  dans  leur  ordre.  Il  y  fit  profession  le 
16  octobre  1745,  et  peu  de  temps  après  on  lui  confia 
le  chaire  de  rhétorique  au  Séminaire  des  Nobles, 
établi  dans  la  ville  de  Valence  par  la  compagnie  de 
Jésus.  Plus  tard  il  y  enseigna  les  mathématiques. 
En  1762,  il  fixa  l'attention  du  monde  scientifique 
par  les  Observations  qu'il  fit  à  Madrid,  en  union  de 
son  collègue  le  Père  Christian  Rieger,  concernant 
le  passage  de  Vénus  sur  le  disque  du  SoleiP.  Cet 
important  travail  astronomique,  ainsi  que  sa 
grande  renommée  comme  mathématicien,  lui  fit 
confier,  par  le  Comte  de  G.\zola,  la  direction  des 
études  des  sciences  exactes,  dans  le  collège  royal 
d'artillerie,  fondé  à  Ségovie  en  1764.  Il  y  conserva 
son  poste  de  professeur  jusqu'en  l'année  1767,  où 
eut  lieu  l'expulsion  de  son  ordre.  Déporté  en  Italie, 
il  s'établit  à  Rome,  et  se  consacra  à  l'étude  de  la 
musique. 

Au  début  il  crut  que  ses  grandes  connaissances 
dans  les  mathématiques  pourraient  lui  être  de 
quelque  utilité,  mais  bientôt  il  comprit  que  les 
relations  entre  la  science  et  l'art  étaient  bien 
moindres  qu'on  ne  le  croyait  généralement,  et  une 
fois  convaincu  de  cette  vérité  il  abandonna  son 
premier  maitre  le  Père  Massi.  pour  se  dédier  par 
lui-même  à  de  nouvelles  investigations  en  suivant 
un  tout  autre  chemin.  Son  ardent  esprit  s'était 
éveillé  un  jour  qu'il  entendit,  à  la  Basilique  de 
Saint-Pierre,  un  Veni  Sancte  Spiritus  composé  par 
JoMELLi.  En  méditant  sur  les  puissants  effets  que 
cette  œuvre  avait  produits  sur  son  àme,  il  conçut 
l'idée  que  la  Musique  n'était  autre  choSe  qu'une 
sorte  de  prosodie,  dont  les  règles  devaient  être 
déduites  par  les  recherches  et  les  expériences  des 
théoriciens,  laissant  de  côté  la  surannée  question 
des  nombres  et  des  proportions.  En  1771,  il  publia 
le  programme  de  son  futur  ouvrage,  dont  le  simple 
énoncé  scandalisa  beaucoup  les  puristes,  mais 
suscita  la  curiosité  de  tout  le  monde.  Dans  cet  écrit 
Eximeno  annonçait  qu'il  allait  combattre  et  détruire 
les  théories  des  pythagoriciens,  ainsi  que  celles 
d'EuLER,  Tartini,  Rameau,  Burette,  le  Père  Mar- 
tini et  les  autres  auteurs  didactiques  alors  en 
vogue  ;  en  plus  il  prétendait  prouver  que  le  contre- 
point ne  devait  pas  se  fonder  sur  les  règles  du 
plain-chant  et  que  le  nommé  contrepoint  artificiel 
n'était  en  réalité  qu'un  dernier  vestige  d'une 
époque  barbare. 

L'œuvre  du  savant  jésuite  ne  vit  le  jour  que  trois 


posés  pour  son  épreuve  d'admission  à  i'.Ac.idémie  philharmonique 
de  Bologne,  un  Kijrie  à  4  voix  et  instruments  et  un  Et  vitam  cen- 
turi  pour  i  voix  seules  (au  Liceo  Musicale  de  ladite  ville). 

3.  Observatio  transittis  Veneris  per  discum  solarem  facta  in 
Hegia  spécula.  —  Publiée  dans  les  Kphémérides  du  Père  Heul, 
s.  J.,  ITttî. 
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années  plus  tard,  en  1774.  Elle  fut  publiée  à  Rome, 
en  italien,  sous  le  titre  :  Des  origines  et  des  règles 
de  la  Musique,  avec  l  histoire  de  ses  progrès,  sa  déca- 
dence et  son  renouvellement'.  L'importance  de  ce 
travail,  auquel  les  contemporains  n'accordèrent 
pas  toute  l'attention  qu'il  méritait,  nous  semble 
fort  grande,  car,  s'il  est  vrai  que  parfois  les  connais- 
sances d'ExiMENO  manquent  de  profondeur  en  ce 
qui  concerne  la  théorie  et  l'histoire  de  la  musique, 
il  n'est  pas  moins  certain  que  partout  il  fait  preuve 
d'un  excellent  Jugement  et  d'un  très  fin  esprit 
critique,  sans  compter  que  ses  aperçus  sont  souvent 
d'une  merveilleuse  clairvoyance. 

Vainement  l'auteur  a  cherché  la  lumière  parmi 
les  obscures  et  confuses  théories  du  Traité  d'har- 
monie de  Tartini  -.  Encore  moins  l'a-t-il  trouvée 
dans  les  règles  compliquées  formulées  par  les 
didacticiens  du  plain-chant,  car  souvent  ces  règles 
sont  en  contradiction  ouverte  avec  l'émotion  esthé- 
tique produite  par  la  composition  musicale,  émotion 
qui  est  due  précisément  à  cette  infraction.  «  A  quoi 
sert  le  précepte  qui  défend  —  écrit  le  Père  Eximeno 
dans  le  Prologue  de  son  ouvrage  —  de  faire  sauter 
à  une  voix  l'intervalle  de  quinte  fausse,  quand  ce 
saut  produit  à  l'ouïe  tant  de  plaisir?  Pourquoi 
imposer  comme  loi  l'obligation  de  préparer  les 
dissonances,  lorsque  tous  les  jours  on  emploie  la 
septième  et  la  quinte  fausse,  sans  ladite  prépara- 
tion? Quelle  raison  y  a-t-il  pour  qu'on  juge  comme 
un  péché  impardonnable  dans  un  commençant  celui 
de  faire  des  quintes  en  mouvement  direct,  si  nous 
en  trouvons  de  semblables  dans  les  compositions 
des  plus  célèbres  maîtres?  Et  quelle  règle  générale 
pourra-t-on  bien  me  donner  pour  transporter  la 
modulation  d'un  ton  à  un  autre-*?  »  Ces  lignes  font 
clairement  voir  toute  la  hardiesse  d'esprit  du 
savant  jésuite  espagnol  qui,  ayant  établi  une  fois 
le  réel  divorce  qui  existait  entre  les  théories 
désuètes  consignées  dans  les  livres,  et  la  pratique 
journalière  fortifiée  par  l'expérience,  entreprend 
de  prouver  cette  proposition  :  La  Musique  n'est 
qu'une  sorte  de  prosodie  pour  donner  au  lanc/age  de 
la  grâce  et  de  l'expression'',  de  laquelle  il  déduit  : 
que  toutes  les  variétés  de  mesures  ainsi  que  les 
diverses  notes  musicales  ne  sont  qu'autant  de  pieds 
analogues  à  ceux  de  la  poésie  grecque  et  latine  ; 
que  la  Musique  dérive  des  modifications  du  langage 
naturel  et,  enfin,  que  les  théoriciens  n'avaient 
dicté  aucune  règle  de  contrepoint  qui  ne  fût  ou 
fausse  ou  mal  comprise,  u  De  nos  jours  —  ajoute- 
t-il  —  il  n'existe  ni  de  genre  diatonique,  ni  chroma- 
tique, ni  eyiharmonique,  ni  de  plain-chant,  ni  de 
chant  figuratif.  i>  La  théorie  du  tempérament  n'a 
pas  de  base  solide,  car  la  raison  des  nombres  n'a 
rien  à  faire  avec  la  musique  artistique;  celle-ci 
n'étant  qu'un  langage  pur,  dont  les  fondements  sont 
presque    communs    avec    ceux    du    langage   parlé'-. 


1.  Voici  le  si;;nalement  :  Dell'oriijine  e  délie  lier/oie  délia  îlJusica, 
colla  storia  del  sito  progressa,  decadenza  e  rinnovazione.  Opéra  di 
D.  Ant.  Eximeno.  In  Roma,  m.',,  nellii  Stamperia  di  Michel 
Angelo  Barbellini  r,el  Palazzo  Massivii.  (L'édition  est  assez 
répandue.)  Il  existe  une  traduclion  espagnole  exécutée  de  commun 
accord  avec  l'auteur,  qui  saisit  l'occasion  pour  y  introduire  quel- 
ques modifications,  ce  qui  fait  qu'elle  soit  préférée  au  texte  pri- 
mitif :  Del  orifien  y  Begîas  de  la  Mûsica,  cou  la  hjsloria  de  su 
progreso,  decadencia  y  restaaracion.  Obra  escriîa  en  italiano  por  el 
Abaie  D.  Antonio  Eximeno.  }'  traducida  al  castelîano  por  Don 
Francisco  Antonio  Gutiébrez,  Capellàn  de  S.  M.  y  Maestro  de 
Capilla  del  Béai  Convento  de  Religiosas  de  ia  Encarnaciôn  de 
Madrid.  De  orden  superïor.   Madrid,  en  la  împrenta   Deai.  Ano 


Donc,  pour  E.xi.meno,  les  extravagances  pythagori- 
ciennes sur  la  vertu  des  nombres  et  l'harmonie  des 
sphères  ne  sont  en  vérité  qu'un  perpétuel  témoi- 
gnage des  égarements  de  la  fantaisie  humaine,  eida.ns 
le  Traité  de  BoÈCE  la  musique  semble  devenir  un 
art  de  faire  des  combinaisons  cabalistiques. 

Plus  tard,  pendant  le  xvm"  siècle,  trois  théories 
générales  de  la  musique  jouirent  de  quelque  crédit 
et  comptèrent  de  nombreux  partisans  :  celle  du 
mathématicien  Euler,  celle  de  Tartini,  et  enfin 
celle  de  Rameau,  revue  et  corrigée  par  d'AlEiMbert"^. 
.\ucune  des  trois  —  et  non  sans  raison  —  ne 
satisfait  pleinement  le  docte  jésuite  espagnol. 

La  première  erreur  d'EuLER  —  écrit-il  —  dans  son 
Tentamen  nov.-e  Theori.e  Music^  (Petropoli ,  1739) 
consiste  en  qu'il  prétend  diviser  la  Suavité,  qui  n'est 
qu'une  impression  de  l'ouïe,  en  degrés,  et  à  lui  attri- 
buer l'extension  propre  des  cordes  sonores....  Ces 
degrés  de  la  SuA'VlTÉ  sont  absolument  imaginaires,  car 
le  plaisir  produit  par  la  musique  dépend  d'un  certain 
accord  [tempérament)  entre  la  simplicité  et  la  variété, 
que  notre  intelligence  ne  peut  pas  déduire  par  des 
calculs,  mais  qu'elle  doit  tirer  [extraire)  immédiate- 
ment de  la  Nature.  Le  traité  d'Euler  n'est  qu'un 
pur  fallace.  Les  Mathématiques  ne  peuvent  que  faillir 
lorsqu'elles  sont  appliquées  à  des  sujets  qu'on  suppose 
distendus  par  un  simple  vice  de  la  fantaisie,  comme 
l'on  a  jusqu'à  présent  attribué  aux  sons  l'extension  des 
cordes,  et  comme  Euler  a  supposé  distendue  et  divisible 
la  Suavité. 

Eximeno  critique  ensuite  le  violiniste  Tartini  en 
mettant  en  relief  tout  ce  qu'il  y  a  de  superficiel 
dans  ses  théories  mathématiques  ou  physiques. 
Je  ne  comprends  pas  {dit  le  critique  espagnol)  com- 
ment  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  de  Musique,  a 
pu  supposer  qu'il  se  cachait  quelque  profonde  vérité 
dans  ce  véritable  labyrinthe  de  lignes  droites  et  courbes, 
de  cercles  et  de  carrés.  Quant  à  moi,  je  confesse  que 
lorsque  sans  avoir  regardé  le  titre,  j'ouvris  le  traité 
(/('  Tartini,  je  crus  avoir  entre  les  mains  un  livre  de 
nécromancie.  Du  reste  le  philosophe  des  Charmettes 
n'avait  pas  compris  grand  chose  au  système  du 
grand  virtuose  sur  le  violon,  car  dans  l'analyse 
qu'il  en  a  donné,  il  ne  s'est  point  aperçu  que  ce 
système  est  précisément  l'opposé  de  celui  de 
Rameau,  car  il  part  des  harmoniques  pour  parvenir 
au  son  grave,  par  le  phénomène  du  troisième  son, 
tandis  que  l'harmoniste  français  suivant  la  marche 
inverse  arrive  à  établir  une  base  pour  la  génération 
des  accords  et  déduit  sa  belle  théorie  du  renverse- 
ment. 

Tout  en  reconnaissant  que  tant  dans  le  troisième 
que  dans  le  quatrième  livre  de  son  Traité  de  l'har- 
monie (Paris,  1722)  Hameau  a  formulé  des  règles 
pratiques  de  la  plus  grande  utilité  restées  inconnues 
pour  les  théoriciens  du  passé,  Exi.'aENO  démontre 
qu'il  enseignait  le    contrepoint  par  des  doctrines 


de  1796.  (Trois  volumes;  non  moins  connus  que  l'édition  précé- 
dente.) Nous  ajouterons  que,  d'après  Sommebvogel  (Bibl.  de  la 
Comp.  de  Jésus,  nouv.  édit.  Tome  III,  col.  493.  Bruxelles-Paris,  1892), 
Gabbiel-Raymond-François  d'Olivier,  mort  en  1S23,  en  laissa  une 
traduclion  française,  restée  inédite. 

2.  Trattato   di  musica  seconda   la  vera  scienzia  delVArmonia, 
Padova,  l'?54. 

3.  Voir  lac.  cit.  Prôlago  del  autor. 

4.  Voir  lac.  cit. 
D.  Voir  lac.  cit. 

6.  Éléments  de  musique  théorique  et  pratique,  suivant  les  prin- 
cipes de  M.  Hameau,  éclaircis,  développés  et  simplifiés.  Paris,  n32. 
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aussi  fausses  que  celles  des  autres  théoriciens.  «  Il 
eût  Hé  —  nous  reproduisons  les  propres  paroles  de 
l'écrivain  que  nous  étudions  —  un  parfait  Maître 
dans  son  art,  s'il  n'eût  écrit  son  Nouveau  système  de 
MUSIQUE  THÉORIQUE  (Pavis,  1726)  et  sa  Démonstration 
nu  PRINCIPE  UE  l'harmonie  (Paris,  1750).  L'idée  de 
faire  de  I'harmonie  simultanée  l'objet  primordial  de 
la  musique,  s'oppose  au  sentiment  commun  de  tous  les 
hommes,  qui  adoptent  la  musique  en  tant  qu'elle  sert 
pour  exprimer,  par  ses  modulations,  les  affections  de 
l'âme.  Et,  pour  cela,  les  sons  simultanés  ne  sont  point 
d'une  nécessité  absolue.  » 

Après  avoir  combattu,  non  sans  raison,  les  trois 
systèmes  musicau-x  alors  en  vogue,  Eximeno  e.tpose 
le  sien,  purement  sensualiste  comme  toute  sa 
philosophie,  qui  peut  se  réduire  à  ce  principe 
unique  :  <i  La  Musique  procède  de  l'instinct,  de  même 
que  le  Langage  '.  " 

«  La  musique  est  une  vraie  langue.  Lorsqu'on  chante 
des  mots,  la  musique  les  orne  d'une  grande  variété  de 
tons  à  fin  de  produire  sur  l'esprit  une  impression  plus 
vive.  La  modulation  (chant  mélodique),  sa7is  paroles, 
émeut  l'âme  par  le  moyen  des  infle.eions  (tons)  des 
voix,  QUI  répondent  au  naturel  enchaine.ment  des 
idées  et  des  affections  -.  Le  principal  but  de  la 
musique  n'est  pas  l'harmonie  simultanée  de  la  tierce 
et  de  la  quinte,  mais  le  même  que  celui  du  langage, 
c'est-à-dire  exprimer  le  sentiment  par  la  voix.  Par 
cette  raison  le  chant  sans  harmonie  peut  nous  délecter, 
pourvu  qu'il  exprime  quelque  affection  de  l'âme.  Tout 
au  contraire,  le  plus  harmonieux  concert  des  instru- 
ments, s'il  n'exprime  ou  ne  signifie  rien,  ne  sera  que  de 
la  musique  vaine,  analogue  au  délire  des  malades.  » 

((  La  Musique  et  la  Prosodie  ont  le  même  but,  ainsi 
qu'une  même  origine.  Ne  serait-il  pas  stupide  de  dire 
que  pour  parler  avec  perfection  il  est  nécessaire  de 
mesurer  la  distance  qui  sépare  les  Planètes,  et  régler 
ensuite,  d'après  ces  mesures,  les  tons  {inflexions)  de  la 
voix?  Ou  bien  de  prétendre  que  les  tons  du  langage 
sont  contenus  dans  xine  formule  algébr'ique,  ou  dans  les 
propriétés  du  cercle?  » 

a  La  pratique  de  la  Géométrie  consiste  à  V application 
mécanique  des  règles;  mais  celle  de  la  Musique  dépend 
précisément  de  l'exercice  d'une  des  facultés  de  l'homme, 
faculté  qui  possède  en  elle-même  toute  la  vertu  néces- 
saire pour  exprimer  par  les  intonations  convenables  de 
la  voix,  soit  en  parlant,  soit  'en  chantant,  les  divers 
sentiments  de  l'âme  :  les  régies  ne  sont  que  des  obser- 
vations sur  les  tons  ;  et  le  manque  de  réflexion  n'est  pas 
un  empêchement  absolu  pour  exécuter  ces  opérations 
de  l'homme  qui  procèdent  dû  pur  instinct.  Pour 
composer  de  la  Musique  on  doit  s'abandonner  entre  les 
bras  de  ta  Nature  et  se  laisser  guider  pur  les  «  sensa- 
tions', r, 

Nous  voici  bien  près  des  doctrines  soutenues  par 
TAUBÉ  DE  CONDILLAC  dans  son  traité  De  l'origine  et 
des  progrès  du  langage  et  de  la  musique.  Cependant, 
malgré  qu'il  soit  difficile  de  trouver,  même  dans  le 
xviii"  siècle,  des  doctrines  basées  sur  un  sensua- 
lisme aussi  intransigeant,  il  faut  reconnaître  qu'Exi- 
MENO  n'est  pas  absolument  d'accord,  en  tout,  avec  le 
célèbre  philosophe  précepteur  du  Duc  de  Parme  :  il 
n'accepte  pas  ses  théories  concernant  l'invention  du 


1.  Voir  loc.  cit. 

2.  La  science  moderne  semble  affirmer  cette  hardie  proposition 
du  savant  théoricien  espa.c^nol,  quelque  audacieuse  qu'elle  puisse 
paraître  â  première  vue  ;  confrontez  cette  dernière  phrase  avec  la 


langage,  et  son  bon  sens,  jamais  en  défaut,  repousse 
les  conséquences  absurdes  déduites  et  proclamées 
par  d'autres  partisans  de  la  même  école  philoso- 
phique. A  ce  sujet  il  formule  la  suivante  objection  : 
«  liien  de  plus  naturel  à  l'homme  que  réfléchir,  com- 
parer les  idées,  raisonner  et  se  souvenir:  de  même  que 
sentir  les  objets  présents  :  or  si  cela  est  ainsi,  pourquoi 
le  langage  nécessaire  pour  expliquer  les  dites  opéra- 
tions de  l'intelligence  ne  serait  pas  aussi  naturel  que  le 
langage  d'actionl  »  Tout  de  même,  il  se  fourvoie  de 
la  bonne  direction  lorsqu'il  prétend  établir  que 
l'objet  de  la  voix  est  le  même  dans  les  hommes  que 
dans  les  animaux,  ou  que  tant  l'un  comme  les 
autres  ne  l'emploient  que  pour  manifester  leurs 
impressions  intérieures;  la  seule  différence  est  que 
l'animal,  réduit  à  un  petit  nombre  de  sensations 
peu  complexes,  qu'il  est  incapable  de  comparer 
entre  elles,  ne  peut  émettre  qu'un  nombre  très 
restreint  d'accents  forts  simples. 

Poursuivons  le  développement  de  la  théorie  : 
l'homme,  donc,  toujours  qu'il  se  trouve  en  état  de 
parler,  ne  parle  que  par  une  impulsion  de  l'instinct. 
Celui-ci  lui  suggère  les  inflexions  de  voix  plus 
adéquates  à  son  but.  Ceci  établi,  Eximeno  formule  la 
suivante  proposition  :  ce  L'homme  a  commencé  à 
chanter,  de  même  que  les  oiseaux,  par  pur  instinct,  et 
cet  instinct  se  développe  en  vertu  des  impressions 
particulières,  car  si  les  circonstances  qui  obligent  les 
hommes  à  parler,  fussent  en  tous  les  mêmes,  tous  les 
hommes  parleraient  le  même  langage,  de  même  qu'ils 
donnent  des  cris  semblables  pour  exprimer  une  sensa- 
tion douloureuse.  )> 

La  Musique  trouve  sa  véritable  origine  dans  la 
Prosodie.  ((  Ainsi  que  la  nature  iious  a  donné  sept 
couleurs  pour  peindre  et  sept  voyelles  pour  parler,  elle 
a  donné  à  l'espèce  humaine  sept  notes  pour  chanter. 
L'harmonie  consiste  en  l'accord  de  tierce,  quinte  et 
octave.  Tout  intervalle  qui  forme  part  de  cette  harmonie 
est  consonnant ;  ceux  qui  ne  lui  appart'iennent  pas 
sont  dissonants.  Mais  comme  les  dissonances  ne  sont  que 
des  ornements  ajoutés  par  l'art  à  la  nature,  leur  emploi 
ne  peut  être  circonscrit  à  de  si  étroites  limites  qu'elles 
ne  puissent  être  amplifiées  par  un  génie  heureuse- 
ment audacieux.  Une  composition  musicale  réduite  à 
un  seul  mode  résulterait  d'un  insupportable  ennui.  Il 
est  donc  nécessaire  de  chercher  le  chemin  pour  trans- 
porter le  chant  d'un  mode  à  l'autre,  bien  que  le  premier 
qui  ait  été  employé  doive  être  toujours  tenu  comme 
le  principal,  et  qu'on  doive  renouveler  souvent  son 
souvenir,  et  reconduire  à  lui  toute  l'harmonie  pour 
finir  en  lui  le  morceau....  Les  différences  entre  les 
genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique,  ainsi 
que  celles  entre  tes  tons  et  les  demi-tons  majeurs  et 
mineurs,  ne  sont  dans  la  pratique  autre  chose  qu'une 
vaine  imagination,  fondée  principalement  sur  les 
fantastiques  divisiotis  numériques  des  intervalles.  Il 
n'existe  qu'un  seul  genre  de  Musique  :  déterminer  un 
mode  ou  moduler  autour  de  lui,  ce  qu'on  peut  faire 
en  modulant  soit  par  des  tons,  soit  par  des  demi-tons, 
soit  par  des  sauts.  Tout  le  reste  est  aussi  chimérique  et 
vide  que  les  qualités  occultes  des  aristotéliciens.  » 

Nous  ferons  observer  que  cette  comparaison 
entre  les   contrapontistes  spéculatifs  et  les  philo- 


thèse du  beau   livre  de  M.  Combarieu  :  La  Musique,  ses  lois,  son 
évolution.  Paris,  1907. 

.3.  Voir  loc.  cit.  --  Une  fois  pour  toutes,  nous  déclarons  suivre 
l'édition  de  l'ouvrage  d'ExiMENO  faite  à  Madrid  en  1796,  qui  est 
jugée  comme  la  meilleure. 
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sophes  scolastiques,  est  une  espèce  de  topique 
très  fréquemment  employé  par  le  docte  ExrMENO, 
qui,  en  vrai  fils  de  l'esprit  critique  et  démolisseur 
de  son  siècle,  se  montre  particulièrement  intolérant 
contre  le  plain-chant,  dont  il  respecte  l'essence,  tout 
en  censurant  avec  dureté  l'attention  exagérée  avec 
laquelle  il  était  regardé  par  les  savants.  «  Je  n'ai 
jamais  pu  me  faire  une  idée  claire  et  précise  de  ce 
'Genre  si  loué  et  il  me  semble  une  sorte  de  fantôme  bon 
pour  effrayer  tes  commençants  et  les  tenir  arriérés 
pendant  de  longues  années  dans  les  vaities  et  ridicules 
imaginations  du  contrepoint....  Il  est  nécessaire  de 
:savoir  que  si  en  établissant  des  distinctions  entre  le 
Plain-chant  ou  le  chant  figuré,  entre  les  genres  diato- 
nique, chromatique,  enharmonique  ou  mixte,  et  autres 
noms  analogues,  on  prétend  classifier  des  différentes 
harmonies  fondées  sur  des  principes  divers,  on  ne  fait 
que  des  distinctions  vaines,  imaginaires  et  ridicules. 
Le  seul  genre  de  Musique  que  la  Nature  nous  inspire, 
ne  réduit  à  chanter  dans  un  Mode  majeur  ou  mineur,  et 
tant  Vun  que  Vautre  se  composent  des  trois  harmonies 
de  Tonique,  Quarte  et  Quinte.  " 

Pour  appuyer  ses  théories  Eximeno  a  recours  à 
des  exemples  tirés  des  maîtres  classiques,  utilisant 
•surtout  la  Messe  du  Pape  Marcel  de  Pales'irina  et  le 
Stabat  Mater  de  Pergolèse.  Ce  dernier  chef-d'œuvre 
lui  sert  à  démontrer  les  irrégularités  pittoresques  et 
les  effets  pathétiques  que  l'on  peut  obtenir  des 
modes  mineurs,  en  interprétant  un  sujet  sublime 
et  poétique. 

Son  admiration  pour  le  violiniste  Corelli  est 
aussi  fort  grande,  car  il  le  juge  comme  l'un  des 
maîtres  qui  ont  perfectionné  la  musique  dramatique 
■expressive.  Malgré  les  plaintes  des  contrapontistes, 
l'expression  musicale  s'est  renouvelée  dans  notre  siècle. 
Le  plaisir  de  l'ouïe  n'est  qu'un  moyen  pour  atteindre  le 
but  premier  de  la  Musique,  qui  est  exciter  les  senti- 
ments de  notre  âme  '.  Car,  dans  le  système  d'E.xiMENO, 
et  cela  le  rattache  aux  glorieuses  traditions  des 
grands  esthéticiens  du  passé  de  l'école  nationale, 
tout  doit  être  subordonné  à  l'expression  :  pour  qu'elle 
soit  juste  et  vraie,  tous  les  moyens  sont  admissibles  et 
acceptables.  Remarquons  en  passant  que  cette  vail- 
lante et  hardie  proclamation  de  la  liberté  absolue  de 
l'art  dans  la  recherche  de  l'obtention  de  la  beauté, 
semble  présager  la  noble  déclaration  de  Beethoven, 
qu'il  n'y  a  rien  qu'on  ne  puisse  faire  .VM  schônsten 
(pour  le  plus  beau),  d"autant  plus  que  le  savant 
jésuite  espagnol  affirme  que  par  des  chemins  nou- 
veaux et  divers  on  peut  arriver  à  la  plus  haute  excel- 
lence dans  chaque  art  -. 

Le  seul  défaut  grave  qui  puisse  être  relevé  dans 
ce  si  remarquable  ouvrage,  c'est  que  l'auteur,  par 
une  erreur  commune  à  presque  tous  les  gens  de 
lettres,  pousse  le  développement  de  sa  théorie 
jusqu'à  proscrire  toute  discipline  harmonique  ou 
contrapontique,  pour  y  substituer  la  prosodie  exacte 
dans  le  chant  qu'il  juge  comme  un  moyen  d'effet 
plus  certain  et  plus  universel. 

Dans  la  dernière  partie  de  son  livre,  Exlmeno  trace 
avec  beaucoup  de  force  une  courte,  mais  très  origi- 


1.  Voir  loc.  cit. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Dans  son  monumental  ouvrage  :  Dell'Origine,  Progressi  e 
Stato  attuale  d'orjni  letteratura...  {Parma.  Dalla  Slamperia  Reale, 
1782  à  1798,  7  vol.).  Tout  ce  que  le  Père  .Joan  Andrés  y  dil 
relatif  à  VOpéra  est  excellent.  Nous  y  reviendrons  lorsque  nous 
parlerons  de  l'œuvre  capitale  sur  ce  sujet,  due  au  Père  Arteaga. 


nale  histoire   des  progrès,  de  la  décadence  et  du 
renouvellement  de  la  Musique,  conçue  d'une  façon 
très  moderne,  tant  par  la  méthode  qui  y  est  suivie, 
comme  par  les  conclusions  qui  y  sont  développées. 
De   même    que   son   savant   confrère  le  père   Juan 
Andrés^,  notre  auteur  soutient  la  doctrine  du  con- 
tinuel progrès  tant  dans  les  arts  que  dans  la  litté- 
rature ou  la  science,  et  il  y  croie  de  toute  son  àme, 
avec  l'enthousiasme   ardent  de  Gondurcet  et  des 
autres  grands  esprits  de  l'époque.  Pour  apprécier  à 
sa  juste  valeur  la  culture  esthétique  d'un  pays,  il 
tient  compte  de  ses  origines,  climat,  tempérament, 
état  politique  et  social,  sans  oublier  les  mœurs,  les 
usages  et  les  jeux  publics  et,  par  un  véritable  trait 
de   génie,   il  enlace  l'histoire  de  la  Musique  avec 
celle  de  la   Poésie,   toujours  si  étroitement  liées; 
poursuit  leur  développement  respectif,  et  se  sert  de 
celle-ci  pour  éclaircir  celle-là.  On  peut  remarquer 
combien  son  procédé  est  bon,  lorsqu'il  expose  les 
origines    lyriques    de    la    tragédie    grecque,    qu'il 
regarde    comme    une   sorte    d'opéra,    composé    de 
chœurs,  de  récitatifs  et  d'airs.  De  même  il  relève  la 
priorité  de  la  poésie  religieuse  et  liturgique  sur  tous 
les  autres  genres,  et  loue  l'emploi  du  style  lyrique 
dans  la  tragédie  en  s'appuyant  sur  des  exemples 
immortels.  Ces  diverses  considérations  le  portent  à 
réfuter  avec  énergie  les  théories  de  Burette  *  d'après 
lesquelles  la  musique  grecque  ne  serait  autre  chose 
qu'un  plain-chant  monotone  et  dépourvu  d'envolée, 
et  à  ce  propos  il  demande  malicieusement  au  savant 
français  s'il  est  logique  de  croire  que  Sapho  pouvait 
chanter  ses  poésies  ardentes  et  passionnées  sur  le 
ton  des  antiennes  ou  des  graduels. 

Nonobstant  sa  croyance  au  progrès  continuel  de 
l'art,  ExiMENO  en  profond  esthéticien  assure  que 
ses  diverses  transformations  ne  touchent  en  rien  au 
caractère  absolu  et  invariable  des  lois  du  goût. 
Celui-ci  ne  peut  nullement  dépendre  d'une  question 
de  mode  plus  ou  moins  capricieuse,  ca.T  jamais  on 
ne  pourra  mettre  sur  la  même  ligne  les  hurlements  des 
Turcs  et  les  fioritures  des  Italiens.  Les  goûts  peuvent 
être  très  divers,  mais  il  n'existe  qu'un  seul  qui  soit 
le  bon  goût;  il  est  le  bon  sens  de  l'esprit,  et  consiste 
dans  le  plaisir  de  voir  ou  d'entendre  la  nature 
exprimée  avec  fidélité^.  Tout  de  même,  en  faisant 
abstraction  des  circonstances  extérieures  prove- 
nant de  l'éducation  et  du  caractère  propre  à 
chaque  peuple,  on  doit  reconnaître  qu'au-dessus 
d'elles  il  existe  certains  principes  généraux.  Ils 
n'empêchent  pas  que  de  même  que  chez  les  hommes 
cultivés  les  passions  sont  plus  complexes  et  raf- 
finées, leur  art  le  soit  également. 

Par  cette  raison  Eximeno  ne  voulut  point  accorder 
au  Père  Martini  que  les  Grecs  connurent  seulement 
le  contrepoint  à  l'octave,  à  la  quarte  ou  à  la  quinte, 
et  ignorèrent  les  accords  de  tierce  et  de  sixte?  Qui 
pourra  jamais  être  persuadé  de  ce  que  les  Grecs 
n'eurent  pas  un  tempérament  fixe  de  tous  les  inter- 
valles employés  dans  le  chant...  La  doctrine  du  tempé- 
rament est  un  instinct  du  génie  musical,  commun  à 
tous  les  siècles  et  à  toutes  les  nations  de  l'univers  ". 


4.  Parmi  les  œuvres  de  Burette,  Eximeno  vise  surtout  la  Dis- 
sertation sur  la  Symphonie  des  anciens  tant  vocale  qu' instrumen- 
tale {Mémoires  de  l'Académie  des  Inscriptions.  Tom.  IV,  p.  116) 
et  l'étude  De  la  Mélopée  de  l'ancienne  musique  {Ibid.,  Tom.  V, 
p.  169). 

5.  Voir  loc.  cit. 

6.  Voir  loc.  cit. 
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L'accord  des  instruments  s'est  fait  de  même  que  la 
formation  des  paroles,  par  œuvre  de  l'instinct,  en 
suivant  ces  sensations  pour  ainsi  dire  innées,  que  la 
nature  a  gravées  dans  l'homme  et  qui  sont  les  élé- 
ments et  les  germes  primordiaux  de  toute  musique. 
Les  Grecs  se  sont  trompés  en  réduisant  la  gamme  à 
deux  tétracordes  mathématiquement  égaux,  au  lieu 
de  fonder  leur  système  sur  l'observation  des 
simples  modulations  qui  forment  les  cadences  natu- 
relles; mais  sans  doute  leur  théorie  ne  pouvait  être 
que  très  peu  ou,  pour  mieux  dire,  en  rien  d'accord 
avec  la  pratique. 

Quant  à  là  musique  romaine,  E.ximeno  la  juge 
comme  très  inférieure  à  la  grecque,  même  dans  les 
époques  plus  classiques  et  de  plus  vaste  culture. 
D'après  lui  le  caractère  rude  et  austère  du  peuple 
romain,  et  la  dureté  de  la  primitive  langue  latine, 
entravèrent  le  libre  essor  de  l'art,  ce  qui  fait  que 
tant  la  Musique  comme  la  Poésie  de  Rome  soient 
inférieures  à  celles  de  la  Grèce. 

La  décadence  de  ce  monstrueux  organisme  que  fut 
l'empire  des  Césars  romains,  oii  les  empereurs  se 
croyaient  des  monarques  et  le  peuple  se  jugeait  libre, 
influa  grandement  sur  la  ruine  de  l'art  de  l'antiquité. 
L'invasion  des  hordes  barbares  le  réduisit  à  néant, 
bien  que  ces  peuples  venus  du  nord  de  l'Europe 
ne  fussent  pas  absolument  dépourvus  de  toute 
aptitude  esthétique.  Les  doctrines  empiriques 
d'ExLMENO  se  montrent  ici  de  nouveau,  car  il  écrit  à 
ce  sujet  :  «  Comme  la  Musique  a  une  certaine  connexion 
■mécanique  avec  les  mouvements  du  sang,  les  tons  ei  les 
mouvements  fondamentaux  de  la  voix  qui  contiennent 
les  premiers  rucUmenU  de  l'harmonie,  sont  communs  à 
toutes  les  races.  Seulement,  les  nations  barbares,  par 
suite  de  leur  propre  barbarie,  ne  pouvaient  composer  que 
des  cantilénes  rustiques  et  ennuyeuses,  bonnes  unique- 
ment pour  exprimer  des  grossiers  sentiments  de  douleur 
ou  de  joie...  Leur  rythme  devait  être  de  la  plus  grande 
simplicité,  et  à  peine  sensible  {imperceptible)  dans  le 
chant  pur  Ki>  Naturellement  l'art  raffiné  du  passé 
devait  disparaître  entre  les  mains  de  ces  barbares 
qui  le  réduisirent  à  un  état  proche  de  celui  des  sau- 
vages du  Canada.  Les  musiciens  ne  connurent  plus 
qu'un  rythme  fixe  et  monotone,  composé  par  des 
notes  d'égale  durée,  et  si  parfois  le  chanteur  altérait 
la  valeur  d'une  note  c'était  par  un  effet  de  l'instinct, 
purement  fortuit,  car  les  diverses  successions  de 
notes,  formant  une  chanson,  n'étaient  réglées  par 
aucun  rythme  déterminé. 

La  grave  question  des  origines  du  chant  ecclésias- 
tique, sujette  à  tant  de  controverses,  est  touchée 
par  notre  auteur  qui  saisit  l'occasion  pour  réfuter 
la  doctrine  émise  par  le  Pèke  Martini,  l'oracle 
musical  de  l'époque  :  à  savoir  que  les  Apôtres 
avaient  pris  le  plain-chant  de  l'ancienne  Synagogue. 
Cette  hypothèse  traditionnelle  n'est  que  partielle- 
ment vraie,  car  le  fait  est  que  le  chant  liturgique 
n'étant  sans  aucun  doute  né  d'une  génération  spon- 
tanée, est  apparu  au  sein  du  système  gréco-romain 
et  de  la  musique  hébraïque,  alors  tous  les  deux  en 
décadence.  Au  début  il  ne  prétend  nullement  être 
une  œuvre  d'art,  et  cette  théorie  toute  moderne  est 
comprise  et  devinée  par  Eximeno.  Voici  ses  propres 
paroles  :  «  Comment  le  Père  (M.\rtinij  a-t-il  pu  s'ima- 


1.  Voir  loc.  cit. 
3.  Voir  loc.  cit. 
3.  Voir  loc.  cit. 


giner  que  le  chant  des  psaumes  hébreux,  écrits  cvvec 
une  grande  élégance  dans  une  langue  très  harmonieuse, 
fut  plus  tard  adaptable  à  ces  mêmes  psaumes  traduits 
littéralement  dans  le  latin  employé  pendant  les  siècles 
barbares'!...  Noire  psalmodie  n'est  qu'une  partie  de  la 
liturgie  latine.  Une  fois  que  la  distinction  entre  les 
longues  et  les  brèves  fut  perdue,  on  n'employa  plus 
aucune  variété  de  notes,  ni  la  mutation  des  modes.  Les- 
cadences  des  chansons  des  barbares  semblent  copiées 
de  nos  livres  de  chœurs  -.  » 

La  critique  est  dure  et  même  exagérée;  cependant 
on  se  tromperait  si  l'on  jugeait  E.ximeno  comme  un 
ennemi  à  outrance  du  plain-chant.  Son  admirable 
instinct  critique  —  c'est  ici  le  cas  de  le  dire  —  lui 
fait  comprendre  que,  sous  cette  apparente  rudesse, 
se  cache  une  beauté  véritable,  qu'il  aperçoit  lors- 
qu'il fait  indirectement  son  apologie,  en  disant  que 
le  chant  liturgique  doit  être  simple  «  pour  se  con- 
former avec  la  simplicité  des  sentiments  de  la  religion, 
et  parce  que,  s'il  était  plus  composé  et  artificieux,  il 
causerait  plus  de  distraction  que  de  dévotion  »  •'.  Néan- 
moins il  n'est  pas  aussi  intransigeant  que  le  Père 
Feijoo  dont  les  censures  visent  surtout  les  abus 
introduits  par  l'usage,  car,  pour  sa  part,  toute 
musique  capable  d'exciter  le  sentiment  religieux 
est  bonne  pour  être  exécutée  à  l'église,  et  il  admet 
dans  le  service  divin  la  musique  figurée,  citant 
comme  modèle  le  célèbre  Stabat  Mater  de  Pergolèse. 

.Mais  cette  belle  œuvre  est  d'un  sentiment  ingénu 
et  pur,  sans  grande  complexité,  c'est-à-dire  tout  le 
contraire  du  contrepoint  artificieux,  <c  invention  extra- 
vagante, composée  pour  plusieurs  voix,  dont  chacune 
module  pour  soi  et  de  son  côté,  l'une  vers  le  grave, 
l'autre  vers  l'aigu,  celle-ci  rapidement,  celle-là  avec 
lenteur...  le  tout  très  convenable  pour  ravir  ta  fiévreuse 
fantaisie  des  goths  »  *.  Assez  bien  informé  pour  son 
temps,  Eximeno  est  l'un  des  premiers  à  attribuer 
l'invention  du  contrepoint  aux  moines  de  la  Grande- 
Bretagne  et  d'Irlande;  il  appuie  son  dire  sur  un 
passage  de  Je.^n  de  Salisbury,  évèque  de  Chartres- 
et  célèbre  théoricien  du  XW  siècle  =.  On  sait  que 
l'érudition  contemporaine  semble  se  rattacher  à 
cette  opinion.  Mais,  malgré, sa  clairvoyance  comme 
historien,  le  jésuite  espagnol,  tenant  sans  doute 
compte  des  abus  et  des  exagérations  où  étaient 
tombés  les  partisans  décidés  du  contrepoint,  com- 
pare ce  procédé  artistique  au  monstre  de  la  Poétique- 
d'HoRACE,  et  encore  avec  plus  d'opportunité  à  ces 
bizarres  bas-reliefs  de  l'art  baroque  dans  lesquels- 
sont  mêlés  sans  ordre  ni  concert  des  anges,  des- 
fruits et  des  animaux.  D'après  lui,  tenir  comme  bon. 
ce  qui  n'est  que  difficile  ou  compliqué  n'est  qu'un, 
préjugé  gothique  (sic).  Bien  au  contraire,  la  véritable 
beauté  dans  les  Arts  provient  surtout  de  la  facilité 
et  de  la  simplicité.  La  Musique  doit  provoquer  dans 
l'âme  des  sensations  claires  et  simples. 

Il  est  impossible  d'imaginer  un  esprit  plus  ouvert,, 
plus  indépendant,  en  un  mot  plus  radical  que  celui 
de  cet  éminent  théoricien,  qui  avec  une  hardiesse 
admirable  proclame  la  supériorité  du  naturel  sur 
l'artificiel,  et  qui  exècre  tout  ce  qui  peut  entraver 
le  libre  essor  de  l'esprit.  Pour  lui  les  règles  ne  sont 
ni  bonnes  ni  mauvaises,  leur  virtualité  ne  dépend 
que  de  leur  application,  et  dans  tous  les  cas  elles- 


4.  Voir  loc.  cit. 

5.  Voir  Hawkins 
1776),  vol.  2,  p.  36. 
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ne  doivent  point  être  un  obstacle  pour  l'obtention 
de  la  beauté  supérieure.  Aucun  genre  d'insurrection 
ou  de  révolte  ne  lui  semble  condamnable,  il  accepte 
avec  bienveillance  les  essais  dramatiques  de  Duierot 
et  sympathise  ouvertement  avec  les  audaces  de  sa 
critique  théâtrale. 

Cet   enthousiasme   pour  l'art  naturel  fait  qu'Exi- 
MENO    soit  le  premier  esthéticien  qui  ait  parlé  du 
goût  populaire  en  Musique,  et  il  semble  avoir  pres- 
senti toute  la  portée  sociologique  de  cette  branche 
de   l'art,   lorsqu'il    propose    son   célèbre    axiome    : 
»  C'est  sw'  la  base  du  chant  national  que  chaque  peuple 
devrait  construire  son  système    artistique  '.    »   A    ce 
propos  notre  savant  écrivain  disserte  sur  les  apti- 
tudes esthétiques  des  différentes  nations  de  l'Eu- 
rope. Bien  que  toutes  ces  observations  soient  bien 
fondées  et  non   dépourvues  de  justesse,    nous  n'y 
devons  point  chercher  ni  beaucoup  d'exactitude  ni 
une  justice  absolue.   Homme  de  son  temps,  Exi- 
MEXO  fut  un  grand  agitateur  d'idées  et,  comme  tel, 
il  devine  aussi  souvent  qu'il  se  trompe.  Son  prin- 
cipal mérite  est  surtout  en  ce  qu'il  stimule  l'esprit 
et   l'oblige    à    réfléchir;    plutôt    que    donner    des 
preuves,   il  indique  et   suggère    des   idées.  Si   ses 
erreurs   lui  appartiennent  en  toute   propriété,   ses 
trouvailles,   et   elles  sont   nombreuses,   sont   aussi 
absolument  originales.   Une  partie  de  son   œuvre, 
celle   où    il    démolit    les   vieilles    conventions,   ne 
peut  être  contestée.  Grâce  à  lui  la  Musique  a  pu 
secouer  la  pédantesque  tutelle  des  mathématiques; 
il  a  enlacé  son  étude  avec  celle  de  la  science  du 
langage;  il  a  pressenti  l'avènement  d'une  théorie 
physique  et  expérimentale  du  son;  il  a  exterminé 
pour  toujours  les  ridicules  exagérations  du  contre- 
point artificiel  et  figuré;  il  a  enterré  définitivement 
ce  qu'il  appelle  les  subtilités  mystiques  des  théori- 
ciens de  l'école  de  Pythagore  et  de  Platon;  enfin, 
et  ce  n'est  pas  son  moindre  titre  de  gloire,  il  a  plei- 
nement saisi  toute  la  valeur  et  toute  la  portée  du 
principe   de  Vexprpssion,   cher  aux  grands  maîtres 
espagnols  et  déjà  préconisé  en  plein  .xvi''  siècle  par 
Juan  Vazquez  -  et  par  Francisco  de  Montanos.  Cette 
longue  énumération  nous  semble  plus  que  suffisante 
pour  justifier  la  grande  estime  que  mérite  Eximeno 
et  le  rang  prééminent  qui  lui  est  dû  dans  l'histoire 
des    révolutionnaires    de    l'art.    L'audacieux   pro- 
gramme qu'il  avait  publié  à  Rome  en  1771,  fut  donc 
parfaitement  accompli.  Lui-même  résume  ses  efforts 
lorsqu'il  écrit  :  «  Le  pas  que  je  prétends  fuire  donner 
à  la  Musique,  consiste  à  démontrer  que  Pythagore 
s'est  trompé  le  premier  et  a  induit  en  erreur  les  autres 
philosophes;   que    les    intervalles   de   la    Musique    ne 
peuvent  être  sujets  au  calcul;  que  l'intonation  juste  ou 
le  véritable  tempérament  des  intervalles  se  produit  par 
le  fait  mêmg  de  chanter  ou  de  jouer  des  instruments, 
en  faisant  une  fois  un  intervalle  plus  fort,  une  autre 
un  intervalle  de  la  même  espèce  plus  faible;  que  les 


1.  «  Sobre  la  base  delcanto  nacional  debia  constrnir  cada  jme- 
blo  su  sistema  artislico.  »  {Loc.  cit.)  Ce  profond  axiome  est  la 
base  de  la  théorie  esthétique  du  maître  Pedrell.  le  chef  incontes- 
table de  la  moderne  école  de  musique  espagnole. 

2.  Dédicace  à  D.  Gonz.\lo  de  Moscoso  y  Casceres  Penna  de 
son  ouvraKe  :  liecopilacirin  de  Sonetos  y  Villancicos  d  cuatro  y  à 
cinco  de  Juan  V.izouez.  —  Sevilla  por  J,  Gutierrez  1559  (Bibl.  du 
Duc  DE  Medinaceli.  à  Madrid),  où  il  est  dit  textuellement  :  visliendo 
et  espiriiu  de  ta  leira  del  cuerpo  y  viiisica  que  ynas  la  conviene.  En 
lo  r.ual  nuestra  Espaça  tanto  se  lia  de  pocos  aTios  acd  ilustrado, 
criando  poco  tiempo  ha  un  Cristobal  de  Morales,  lu:  de  la  Afû- 
sica;  y  agora  en  el  nuestro...  Francisco  Guerrero,  que  tànto  lo 


systèmes  parfait  et  tempéré,  déduit  des  raisons  des 
nombres,  sont  en  désaccord  dans  la  pratique  ^  n  ;  et  il 
faut  reconnaître,  après  avoir  lu  son  superbe  ouvrage, 
qu'il  a  pleinement  prouvé  ses  affirmations.  Après 
lui,  les  vaines  spéculations  soi-disant  scientifiques 
du  Moyen  Age  sont  définitivement  mortes  et 
enterrées  pour  toujoui's. 

La  publication  de  l'ouvrage  qui  nous  occupe,  dont 
le  succès  fut  incontestable,  provoqua  un  véritable 
scandale.  L'opinion  se  divisa,  et  en  face  des  enthou- 
siastes qui  n'hésitaient  pas  à  comparer  le  théoricien 
espagnol    à   Newton,  il    se   forma   un    groupe   de 
détracteurs  violents  et  indignés.  Deux  revues  ita- 
liennes, les  Novelle  Letterarie  de  Florence  et  la  Gazeta 
Letteraria  de  Milan,  entonnèrent  à  duo  les  louanges 
d'E.xiMENO,     qu'elles    placèrent    à    côté    du    grand 
mathématicien  anglais;  en  revanche  les  fanatiques 
du  contrepoint  formulèrent  leurs  critiques  dans  les 
Efemeridi  letterarie  di  Roma  '*,  publication  dirigée  par 
I'Abbé  Pezzutti.  Le  pédantisme  intransigeant,  sans 
prendre  acte  des  faits  prouvés  et  des  solides  argu- 
ments qu'exposait  le  savant  jésuite,  commença  tout 
bonnement  par  l'insulter,  et  furieux  de  voir  qu'un 
étranger  avait  osé  de  nouveau  prendre  la  parole  sur 
la  musique  dans  le  pays  qui  se  croyait  la  terre  clas- 
sique   de   cet  art,    proclama    que  «   les  Espagnols 
devaient  s'en  aller  enseigner  la  Musique  aux  Africains  ». 
Eximeno,    dont  le    tempérament  résolu   et   décidé 
n'aspirait  qu'à  la  lutte,  reçut  l'attaque  sans  broncher 
et  se  prépara  pour  la  défense.  Aux  quatre  censures 
publiées  successivement  par  les  pédants  romains,  il 
répondit  par  quatre  brochures  :  Riposta  al  giudizio 
délie  Efemeridi  letterarie  di  Roma  sopra  l'opéra  di 
D.  Antonio  Eximeno  circa  l'origine  e  le  regole  délia 
Miisica  ^,  véritables  diatribes,  écrites  avec  beaucoup 
de    verve   et   d'esprit,   dans   lesquelles   il    réduit  à 
néant  les  critiques  pédantesques  de  ses  propugna- 
teurs.  En  vérité  le  triomphe  d'ExiMENO  fut  considé- 
rable, car  en  peu  de  temps  il  put  compter  parmi  ses 
adhérents    les    plus   convaincus   des  artistes  aussi 
remarquables  que  Sarti,  Albertini,  Basili  et  Zinga- 
RELLi,    et    même    voir    se   développer   les   germes 
féconds   qu'il   avait  lancés    si  hardiment  dans  lo 
monde    de  la  pensée,   car  le  théoricien  Vincenzo 
Manfredini   adoptait  résolument  la  plupart  de  ses 
théories  contraires  au  plain-chant  et  au  contrepoint, 
dans   ses   estimables   Regole  armoniche,  publiées  à 
Venise  en  1775.  Même  en  France  ses  doctrines  révo- 
lutionnaires eurent  un  écho  immédiat,  car  on  peut 
les  voir  discutées  dans  le  .lournal  des  savants  (1775) 
et  dans  l'Esprit  des  journaux  (Juillet  de  la  même 
année,  p.  84  à  97). 

Eximeno,  qui  avait  rallié  tant  de  suffrages,  n'obtint 
pas  l'approbation  du  savant  Père  Martini,  tenu  pour 
l'arbitre  musical  de  l'époque.  Modestement  il  lui 
avait  présenté  une  copie  manuscrite  de  son  ouvrage, 
mais  l'illustre    didacticien,  qui   préparait  alors  la 


secreto  de  la  Mùsica  ha  penetrado,  y  los  afectos  de  la  letra  en  ella 
tan  al  vivo  mostrado.  » 

3.  Voir  loc.  cit. 

4.  In  Roma.  Pressa  Gbegorio  Settari  e  compaffni.  In-4*>.  Dans 
la  collection  de  l'année  1174,  un  trouve  page  89  :  Prima  censura 
dell'Opera  di  Eximeno,  etc.;  page  97  :  Seconda  Censura;  page  105: 
l'erza  Censura  et  enlin  page  113  :  Quarta  ed  ùltima  Censura.  (Bibl. 
du  Liceo  Musicale.  Bologne.) 

5.  Ces  quatre  plaquettes,  devenues  de  la  plus  insigne  rareté, 
furent  publiées  sans  nom  d'imprimeur,  à  Rome,  en  1774.  Elles 
forment  en  tout  un  ensemble  de  42  pages  in-4».  Nous  les  avons 
vues  à  la  Bibl.  du  Liceo  de  Bologne. 
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publication  de  son  célèbre  Esemplarc  ossia  Saggio 
fondamentale  pralico  di  contrappunto  (Bologna,  1774- 
1776,  2  vol.),  y  trouva  combattues  quelques-unes  de 
ses  opinions  et  le  désavoua  bautement.  Même  il  le 
réfuta,  toutefois  avec  modération  et  courtoisie,  au 
■cours  de  son  érudit  traité,  dans  lequel  il  prenait 
la  défense  des  anciennes  traditions.  Ces  critiques 
furent  cause  qu'Exi.MENO  publia  un  nouveau  travail, 
le  fameux  opuscule  intitulé  11  Dubhio  ',  couronne- 
ment de  son  système  et  véritable  complément  de 
son  si  important  livre  Dell'  Origine  e  délie  regole 
■délia  Mmka. 

Pour  combattre  son  érudit  détracteur,  notre 
spirituel  écrivain  employa  un  artifice  ingénieux.  Il 
feint  de  douter  si  la  véritable  intention  du  Père 
AI.\RTiNi  était  bien  de  le  confondre,  car  les  preuves 
et  les  exemples  qu'il  donne,  au  lieu  de  contredire 
ses  opinions,  servaient  tout  au  contraire  à  les 
appuyer.  Partant  de  ce  principe,  il  traita  de  nou- 
veau les  différentes  questions  relatives  au  plain- 
cliant,  pour  finir  par  nier  que  ses  règles  puissent 
être  les  fondements  de  celles  du  contrepoint.  Il 
déclare  absolument  inutile  tout  ce  que  les  théori- 
ciens du  xvr'  siècle  nous  ont  appris  sur  la  nature  des 
modes  musicaux,  leur  étendue,  propriétés  et  caden- 
ces, la  série  des  cordes  ou  voix  qui  les  composent, 
ainsi  que  la  vaine  et  sophistique  division  des  dits 
modes  en  authentiques  et  plagaux.  D'après  lui,  il 
n'existe  rien  de  plus  incertain  que  les  modes  du 
plain-chant.  Le  Père  Martini,  dans  les  exemples 
qu'il  cite,  emploie  constamment  ces  accidents  de 
bémol  et  de  dièse  que  théoriquement  il  condamne. 
<i  De  même,  écrit  E.xime.s'O,  dans  les  compositions  des 
plus  excellents  maîtres  de  chapelle  7wus  trouvons  violées 
les  règles  données  par  le  PÈke  M.vrtini  :  défense  de  faire 
deux  unissons,  deux  octaves  ou  deux  quintes  consécu- 
tives, choses  dont  nous  trouvons  des  exemples  rien 
moins  que  dans  les  œuvres  de  Luis  de  Victoria  :  pro- 
hibition des  sauts  de  c/uarte  altérée  ou  majeure,  quinte 
fausse  ou  diminuée,  triton,  sixte  majeure,  septième  tant 
majeure  que  mineure,  octave  diminuée  ou  augmentée  ; 
obligation  de  se  conformer  avec  la  propriété  et  la 
nature  des  intervalles  majeurs,  qui  est  de  monter,  et 


1.  llnhbio  di  D.  Antonio  Eximeno  sopra  il  Sagyio  fondamen- 
tale Pralico  di  Contrappunto  del  lîeverendissimo  Padre  Maestro 
GlAMB.VTTlSTA  MARTiNi./n  Rouia  Vamio  del  Giubileo.  MDCCL.XXV, 
nella  stamperia  di  Michelangelo  Barbiellini,  con  ticenza  de'  su. 
periori.  (L'édition  est  assez  répandue.}  11  en  e.^iste  une  traduction 
castillane  :  Duda  de  D.  Antonio  Eximeno  sobre  et  ensayo  fonda- 
mental prdctico  de  contrapunto  del  M.  R.  P.  M.  Fn.  Juan  Bau- 
TiSTA  Martini  :  traducida  del  italiano  à  nuestro  idioma  par  D. 
Francisco  Antonio  Gutikrrez.  Capellan  de  S.  M.  y  Maestro  de 
Capilia  de  la  lîeal  de  la  Encarnacion  de  Madrid.  Con  licencia, 
Madrid,  en  la  Imprenta  Beat,  por  D.  Pedro  Juliân  Perevra. 
impresor  de  Càmara  de  S.  M.  Ano  de  1797.  Cette  réédition  fut 
faite  d'accord  avec  l'auteur. 

2.  Voir  toc.  cit. 

3.  In  Jioma.  Pressa  Gregorio  Settari  e  compaijni.  Bibl.  de 
Bologne.  Année  HTS.  Page  321  :  étude  d'un  grand  intérêt  sur  le 
Dubbio.  Page  327  ;  second  article  sur  le  même  sujet.  Page  337  : 
troisième  article  dans  lequel  on  raisonne  sur  les  ouvrages  respectifs 
de  r.\BBÉ  Eximeno  et  du  Père  Martini.  On  trouve  encore  des 
comptes  rendus  de  cette  œuvre  dans  la  Bibliograpkia  f/enerale  cor- 
rente  di  Earopa.  (Roma.  Anno  1675.  T.  I.,  pages  30-34)  et  dans 
VEsprit  des  jonrnaux  (Paris,  1776,  février,  pages  14S-1ÔS). 

4.  Leitere  di  mi  Accademico  Filarmônico  risponsive  a  duoi  suoi 
<iiinci,  colle  quali  dimostra  cJie  la  teoria  musicale  esiste  nelle 
rafjioni  numcriche  contraddette  dal  .^i(f.  Abate  D.  Antonio  Exi- 
meno nella  sua  opéra  Orif/ine  delta  Miisica.  In  Pesaro,  17S1.  In  casa 
Gavelli  (Opuscule  de  20  pages  :  A  la  Bibl.  de  Bologne).  L'auteur 
•Cavalière  ViNCENzo  Olivieri,  natif  de  Pesaro,  était  fort  habile  joueur 
de  psalterion  ;  mais  peu  versé  dans  la  théorie  musicale  il  avait  entre- 
■pris  un  tûche  au-dessus  de  ses  forces.  Sa  critique  des  doctrines 
d'ExiMENO    n'a    aucune    valeur.    Son    principal    argument  (Lettre 


rtcec  celles  des  intervalles  mineurs,  qui  est  de  descendre; 
enfin,  guerre  au  terrible  diauolus  in  musica,  le  .vii 
contre  le  fa  -.  » 

Le  second  livre  d'ExiMENO  ne  fut  pas  moins  bien 
accueilli  que  le  premier,  tout  de  suite  il  attira 
l'attention  générale  et  renouvela  la  discussion.  Les 
Effemeridi  letterarie  di  lioina  ^  adoptèrent  cette  fois 
les  théories  du  révolutionnaire  et  publièrent  divers 
articles  à  la  louange  du  Dubbio.  dont  le  premier  est 
le  plus  intéressant,  bien  qu'on  n'y  parle  pas  du  tout 
du  PÈRE  Martini.  Citons  à  titre  de  curiosité  qu'un 
élève  du  fameux  maître  de  Bologne,  le  chevalier 
ViNCENZû  Olivieri,  entreprit  la  défense  de  ses  doc- 
trines, et  publia  une  plaquette  *,  devenue  presque 
introuvable,  dont  le  résultat  ne  fut  autre  que  celui 
d'affirmer  le  triomphe  des  théories  du  savant  jésuite 
espagnol. 

En  ce  qui  concerne  le  Père  Martini  lui-même,  la 
polémique  s'était  circonscrite  à  un  point  d'histoire 
de  la  musique,  à  savoir  :  si  les  Grecs  connurent  ou 
non  le  contrepoint  s.  Avec  une  grande  habileté, 
Eximeno  avait  suivi  le  procédé  de  l'élimination 
sceptique;  c'est  ainsi  qu'il  nie  que  nous  sachions 
quelque  chose  de  certain  sur  la  musique  des 
Hébreux,  et  pas  beaucoup,  exception  faite  de  leurs 
noms,  sur  les  instruments  de  musique  employés 
par  les  anciens  Grecs.  Néanmoins,  il  place  hors  de 
cause  Aristoxène  de  Tarente,  qu'il  appelle  mon 
précurseur,  parce  qu'il  fut  le  premier  à  contredire 
les  principes  mathématiques  établis  par  les  pytha- 
goriciens, ainsi  que  les  proportions  attribuées  aux 
cordes  sonores.  Cependant  toutes  ses  recherches  ne 
visèrent  qu'à  fixer  la  distance  qu'il  y  a  de  corde 
à  corde  dans  les  trois  tétracordes  fondamentaux. 
Quant  aux  trois  genres  de  musique  adoptés  par  les 
Grecs,  ce  n'était  qu'un  ordre  arbitraire  qu'ils  don- 
naient aux  cordes  de  certains  instruiïients,  qu'ils 
supposaient  d'accord  avec  les  trois  divers  styles  de 
la  musique.  Le  contrepoint  —  et  signalons  cette 
opinion  hardie  qui  devance  son  temps  et  qu'Exi- 
MExo  semble  avoir  été  le  premier  à  proclamer  •'  — 
ne  fut  pas  inconnu  des  Grecs;  mais,  quoique  com- 
posé de  toute   sorte  de  consonances  et  de  disso- 


seconde,  page  15)  est  le  suivant  :  Il  comune  coiisenso  forma  una 
lef/ije  inmolabile,  perché  evidentemente  e  sensibilmenle  dimostrata. 
Abbiam  da  essere  soitoposti  aU'inr/anno?...  Banque  tutti  i  pin  savi 
Armonici  sono  traboccati  in  un  totale  scompiglio?  C'est,  comme  oq 
voil,  un  raisonnement  spécieux  et  de  bien  peu  de  portée.  Par  quel- 
ques lettres  autographes  d'OuviERl  (conservées  à  Bologne)  on  prend 
connaissance  qu'il  avait  écrit  plus  longuement  contre  Exi.meno, 
mais  ce  travail,  sans  doute  resté  en  manuscrit,  semble  perdu.  L'il- 
lustre PiiRE  Arteaga  réduisit  ii  néant  cet  opuscule  dans  la  critique 
violente  qu'il  en  lit  dans  les  Meniorie  cnciclopediche.  Bologne 
Carlo  Trenti.  Année  1782  (Bibl.  de  Bologne). 

5.  Parmi  les  papiers  du  Père  Martini  conservés  au  Liceo  de 
Bologne,  se  trouve  un  Dossier  fort  important  relatif  ii  cette  con- 
troverse; il  est  composé  de  lettres  et  documents  on  partie  autogra- 
phes et  en  partie  copies  authentiques.  11  est  intitulé  :  Cartegijio 
relatico  alla  discordia  passata  fra  I'Eximeno  e  il  P.  Martini,  e 
suceesiva  rappacificazione  avvenutane  per  l'ufficioso  interporsi  di 
alcuni  amici  deV'uno  e  dell'altro.  Toute  cette  correspondance 
qui  linit  par  rétablir  la  paix  entre  les  deux  savants,  est  du  plus  grand 
intérêt,  par  malheur  l'absurde  règlement  de  la  Bibl.  bolonaise 
défend  d'en  prendre  des  copies  ou  même  des  simples  notes.  Il 
existe  un  autre  écrit  d'Exi.MENO  touchant  cette  question,  sa  Let- 
tera  dirigée  au  P.  M.  Guglielmo  della 'Valla,  Minore  Conventuale 
(auteur  des  Memorie  storiche  del  P.  M.  Giambatista  Martini, 
Naples,  1785),  publiée  dans  les  Memorie  per  le  Belle  Arti  {In  Roma, 
nella  stamperia  Pagliarini.  1785.  T.  I,  2«  partie,  page  Cl.)  (Aussi 
au  Liceo  de  Bologne.) 

6.  11  est  curieux  de  confronter  les  théories  sur  la  musique  grecque 
professée  par  Eximeno  avec  celles  de  son  confrère  le  P.  Requeno, 
qui  nous  occupera  tout  ;i  l'heure,  et  dont  l'ouvrage  sur  l'Art  har- 
monique des  Grecs  et  des  Romains   ne  date  que  de   179S.  L'un  et 
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nances,  il  ne  pouvait  être  que  fort  simple,  car  le 
principal  but,  on  pourrait  dire  l'unique  objet,  de  la 
musique  grecque  n'était  autre  que  l'expression. 

Ajoutons  encore  que  partant  du  principe  :  «  La 
Musique  est  une  branche  de  la  physique  »,  Eximenû 
explique  la  supposée  discordance  qui  existe  entre 
la  voix  humaine  et  le  clavecin,  et  déduit  la  nécessité 
absolue  d'établir  une  certaine  inégalité  entre  les 
quintes,  les  tierces  et  les  demi-tons  des  instru- 
ments à  sons  fixes.  Les  sons  musicaux  sont  par  leur 
nature  semblables  aux  couleurs  employées  par  le 
peintre,  c'est-à-dire  ils  ne  possèdent  pas  un  seul 
degré  indivisible  d'intensité  ou  de  force.  Dans  le 
groupe  que  nous  nommons  rouge,  par  exemple,  il 
existe  divers  degrés,  de  nombreuses  nuances,  plus 
fortes  et  plus  faibles;  cependant  aucune  ne  peut 
être  jugée  comme  parfaite.  Il  en  est  de  même  dans 
la  Musique,  où  la  nature  ne  nous  donne  ni  une 
quinte,  ni  une  tierce,  ni  un  demi-ton,  dont  la 
mesure  ou  raisonnumérique  soit  invariable  :  d'après 
l'expression  du  morceau  et  du  moment,  il  peut  être 
convenable  de  donner  à  l'un  de  ces  intervalles  une 
plus  grande  ou  plus  petite  étendue.  'Voilà  justement 
l'indiscutable  avantage  que  la  voix  humaine  et  les 
instruments  à  sons  variables  possèdent  sur  les 
instruments  à  sons  fixes.  Cependant  aucun  système 
théorique  de  tempérament  n'a  réussi  à  s'imposer, 
et  c'est  parce  que  tous  ont  été  fondés  sur  des  pro- 
portions numériques. 

Voilà  donc,  à  deux  siècles  de  distance,  un  Espa- 
gnol qui  en  pleine  Italie  semble  être  l'écho  glorieux 
de  son  illustre  compatriote  Ramos  de  Pareja,  le 
grand  révolutionnaire  de  la  fin  du  xv"  siècle,  qui 
lui  aussi  supposait  comme  nécessaire  l'altération 
■  des  quartes  et  des  quintes  dans  les  instruments 
à  sons  fixes  et,  sur  l'observation  et  l'expérience, 
fondait  un  système  de  tempérament  indépendant 
des  raisons  numériques.  Voilà  de  nouveau  se 
renouer  la  tradition  nationale,  car  dans  la  culture 
espagnole  rien  n'apparaît  isolé,  ni  fortuit;  la  marche 
vers  le  progrès  et  l'affranchissement  définitif  de 
l'art  se  poursuit  lentement  à  travers  les  siècles,  et 
si  nous  l'observons  avec  soin  nous  pouvons  remar- 
quer que  la  chaîne  ne  s'est  jamais  interrompue. 

Comme  nous  l'avons  dit  les  importants  travaux 
d'ExiMENO  ne  tardèrent  pas  à  être  connus  dans  sa 
patrie.  Un  artiste  de  valeur,  D.  Francisco  Antonio 
GuTiERREZ,  maître  de  chapelle  du  couvent  de  l'Incar- 
nation à  Madrid,  en  fit  une  traduction  fort  soignée, 
qui,   revue  et  corrigée  par  l'auteur  lui-même,  fut 


l'aulre  ont  devancé  la  science  moderne  dans  l'affirmation  de  l'exis- 
tence de  l'harmonie  simultanée  dans  la  Grèce  antique,  niée  par 
Burette,  Burney,  Forkel,  Bellermann,  Martin,  Fétis,  H.  RtE- 
MANN,  etc.,  mais  pressentie  par  les  travaux  d'AuGUSTE  Boegkh 
{Pindari  opéra,  etc.  Leipzig,  1811-1S'31.  Voir  les  chap.  vi-xii  du 
III»  livre  ;  T.  l'^^  p.  199-269),  et  prouvée  par  Alexandre  "Vincent, 
"Westphal,  Wagener,  et  l'illustre  Gevaërt  dans  sa  monumentale 
Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  Vantlquité.  Gand,  IS7d. 

1.  La  plupart  de  ces  divers  documents  se  trouvent  dans  le 
DiARio  DE  Madrid  et  dans  le  Mémorial  Literario  (les  deux  â  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid),  des  mois  d'octobre  à  décembre  1796. 

2.  Defensa  del  Arte  de  la  Mitsica,  d.e  sus  verdaderas  refjlas  y  de 
los  maestros  de  capilla.  Impugnaciôn  al  origeii  y  reglas  de  la 
Mûsica,  obra  escj'ita  por  el  Abate  cspaîiol  D..  Antonio  Eximeno. 
Su  Autor  D.  Agustin  Iranzo  y  Herrero,  Maestro  de  Capilla  de 
la  Coleyial  de  Alicante,  quien  la  dirige  por  via  de  consulta 
à  D.  Francisco  Antonio  Gutierrez.  Mùrcia,  oficina  de  Juan 
ViCENTE  Teruel,  1802. (Bibl.  Nacionalde  Madrid. )Bien  qu'indirecte- 
ment rattachés  à  cette  polémique,  nous  croyons  devoir  faire  men- 
tion de  deux  autres  ouvrages  ayant  trait  aux  mêmes  questions.  — 
JSl  ]\Iûsico  Censor  del  Censor  no  Mùsico,  à  Sentimieiitos  de  Lucio 
Vero  Hispano   contra   los  de  Simplicio    Greco  y   Lira,   Discurso 


publiée  par  l'imprimerie  royale  de  1796  à  1797.  Elle 
suscita  la  colère  des  fanatiques  partisans  de  Cerone 
et  de  NAS.iRRE,  qui  de  même  que  les  disciples  du 
P.  M.'VRTINI,  à  Rome,  l'attaquèrent  avec  la  plus 
grande  violence.  Un  grand  nombre  de  critiques, 
anonymes  ou  signées  par  des  pseudonymes  tels  que 
El  mùsico  sin  vanidad,  El  vanidoso  sin  mûsica,  El  orga- 
nisla  de  Gandullas,  Lucio  Vero  ',  furent  publiées  dans 
les  gazettes  de  la  capitale.  A  la  tète  des  attaquants, 
se  fit  remarquer  le  maître  de  chapelle  de  la  Collé- 
giale d'Alicante,  Don  Agustin  Iranzo  v  Herrero, 
véritable  réincarnation  de  l'esprit  pédantesque  du 
.\vii'=  siècle,  qui  rédigea  une  Défense  de  VArt  de  la 
Musique  -  en  réponse  aux  doctrines  hétérodoxes 
soutenues  dans  le  livre  révolutionnaire. 

Pendant  ce  temps  les  troubles  survenus  à  Rome 
en  1797,  par  suite  de  l'entrée  des  troupes  françaises, 
firent  qu'ExiMENO  se  réfugia  dans  sa  patrie,  dont  il 
trouva  les  portes  ouvertes,  bien  que  pour  peu  de 
temps.  Il  profita  de  son  séjour  à  Valence,  sa  ville 
natale,  pour  achever  ses  spéculations  sur  la  mu- 
sique, les  exposer  dans  sa  langue  maternelle,  et 
terrasser  définitivement  ses  adversaires  avec  les 
armes  de  la  satire  et  du  ridicule.  Il  prétendit  sans 
doute  écrire  un  nouveau  chef-d'œuvre,  mais  en 
réalité  il  ne  fît  qu'un  mauvais  roman,  intéressant 
tout  de  même  au  point  de  vue  musical.  Poussé  par 
le  mauvais  goiit  général  de  son  époque  et  préten- 
dant imiter  le  génie  surhumain  de  Cervantes,  il 
tomba  dans  l'erreur  de  croire  qu'une  polémique  sur 
le  plain-chant  et  le  contrepoint  pouvait  servir  de 
sujet  pour  un  roman  amusant  et  ingénieux,  dont 
les  principales  péripéties  seraient  les  incidents  d'un 
concours  pour  l'obtention  d'un  poste  de  maître  de 
chapelle.  Le  héros,  qui  donne  son  nom  à  l'œuvre  ', 
Don  LazariUo  Vizcardi,  est  un  organiste  extravagant, 
qui,  de  même  que  Don  Quichotte  devint  fou  en  lisant 
des  livres  de  chevalerie,  a  perdu  la  raison  par  la 
lecture  trop  assidue  des  ouvrages  de  Cerone  et  de 
Nas.\rre.  Troublé  par  les  lucubrations  bizarres  de 
ces  deux  esprits  délirants,  il  se  décide  à  composer 
un  Lunario  (Table  lunaire)  pour  enseigner  aux 
maîtres  de  chapelles  la  façon  de  tirer  l'horoscope 
des  huit  modes  du  plain-chant,  sans  compter  plu- 
sieurs autres  imaginations  non  moins  saugrenues. 
Enfin,  poursuivi  par  son  idée  fixe,  un  beau  soir 
d'hiver,  il  s'en  va  en  pleine  campagne,  et  passe 
toute  la  nuit  à  écouler  et  surprendre  l'harmonie  des 
sphères.  Naturellement  il  prend  un  point  de  côté 
accompagné  de   fièvre  chaude,   qui  produisent  sa 


ùnico.  Publicale  D.  Manuel  Cabazza,  criado  de  S.  M.  Catôlica 
en  su  Real  Capilla.  Madrid,  Imp.  de  Alfonso  Lôpez.  Daté  le- 
S  mai  1786.  L'auteur,  italien  d'origine,  était  premier  hautbois  de  la 
Chapelle  royale.  11  répondait  au  discours  97'=  de  la  revue  El  Censor, 
dans  lequel,  tout  en  développant  les  théories  d'ExiMENO,  on  ridicu- 
lisait les  artifices  des  contrapontistes.  —  Discurso  Histàrico  sobre 
la  Mûsica,  Por  D,  J.  M,  C,  B,  (José  Maria  Caldéron  de  la 
Barca'.')  Madrid,  imp,  de  la  Viuda  e  Hijos  de  Marin,  1798.  L'au- 
teur exagère  les  doctrines  du  savant  jésuite,  jusqu'au  point  de 
soutenir  que  la  Musique  est  dépourvue  de  principes  fermes  et 
constants.  (Ces  deux  ouvrages  se  trouvent  à  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid.) 

3.  Don  LazariUo  Vizca7'di.  ,Sus  investigacioiies  mûsicas  cou 
ocasiôn  del  concurso  à  un  magisterio  de  capilla  vacante,  recogidas 
y  ordendas  por  D.  Antonio  Exi.meno.  Datas  à  luz  la  Sociedad  de 
Bihliofilos  espaûoles,  Madrid  IS13.  2  vol,  in-i".  Cette  belle  édition 
critique,  faite  d'après  un  manuscrit  du  secrélairede  l'abbé  Eximeno, 
corrigé  par  lui-même,  est  précédée  d'un  érudit  prologue  rédigé 
par  l'éininent  musicographe  Barbieri,  qui  contient  la  meilleure  bio- 
graphie connue  du  savant  et  spirituel  jésuite  valencien.  On  y 
trouve  aussi  un  excellent  portrait  d'ExiMENO,  ainsi  que  le  fac-similé- 
de  son  écriture. 
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mort.  Il  était  absolument  impossible  de  faire  un  bon 
roman  sur  une  telle  donnée. 

Ce  livre  n'est  au  fond  qu'un  produit  de  cette  ten- 
dance didactique  régnante  pendant  la  plus  grande 
partie  du  xvm''  siècle.  Toute  la  verve,  la  grâce  et 
l'esprit,  en  un  mot  les  bonnes  qualités  dont  la 
nature  l'avait  doué,  ne  suffirent  pas  à  Eximeno  pour 
l'empêcher  d'écrire  une  œuvre  lourde  et  indigeste, 
presque  impossible  à  lire.  Néanmoins,  bien  qu'elles 
soient  d'un  dessin  trop  exagéré  —  on  dirait  presque 
des  caricatures  —  il  se  trouve  dans  le  roman  de 
Don  Lazarillo  quelques  figures  de  chanoines,  orga- 
nistes, chanteurs  et  amateurs  grotesques,  croquées 
avec  beaucoup  de  vigueur,  et  le  langage,  d'une 
grande  pureté,  est  rempli  de  fraîcheur,  chose  vrai- 
ment extraordinaire  si  l'on  tient  compte  que 
l'auteur,  âgé  de  plus  de  soixante-dix  ans,  avait 
écrit  presque  tous  ces  ouvrages  en  latin  ou  en 
italien.  Cela  prouve  qu'il  avait  étudié  profondément 
et  avec  fruit,  le  style  magique  du  manchot  de 
Lépante;  seule  qualité  qui  le  rapproche  de  son  ini- 
mitable modèle,  puisqu'il  eut  l'audace,  poussée 
jusqu'à  la  témérité,  de  vouloir  écrire  le  Don  Qui- 
chotte de  la  Musique  ^. 

Si,  au  point  de  vue  littéraire,  le  roman  de  Don 
Lazarillo  Vizcardi  ne  peut  être  que  sujet  à  de  nom- 
breuses critiques,  sous  l'aspect  purement  musical 
nous  devons  reconnaître  qu'il  présente  le  plus  vif 
intérêt.  C'est  le  couronnement  de  l'œuvre  artistique 
de  l'illustre  théoricien,  le  complément  définitif  de 
son  plan  réformateur.  Nous  n'insisterons  pas  sur  les 
doctrines  qui  y  sont  développées;  cela  ne  serait  que 
répéter  ce  que  nous  avons  dit  à  propos  des  Origines 
et  des  règles  de  la  Musique  et  du  Dubbio  ~. 

Peut-être  nous  sommes-nous  un  peu  trop  étendu 
sur  les  doctrines  et  les  œuvres  de  cet  homme 
remarquable,  mais  nous  croyons  que,  malgré  ses 
défauts,  il  a  exercé  une  réelle  influence  sur  le  déve- 
loppement de  l'art  universel.  Si  tout  ce  que  nous 
avons  dit  ne  semblait  pas  suffisant,  pour  l'apprécier 


1.  Sûus  son' aspect  d'imiLation  de  rimmorLelle  cn^'ution  de  Cer- 
vantes, le  roman  d'ExiMENO  a  été  magistralement  étudié  dans  son 
Discurso  de    rijcepcion    en  la  Acadeinia  espaîtola   par    le    savant 

iM.   COTARELO. 

2.  Nous  ajouterons  que  dans  une  Note  finale,  insérée  à  la  suite 
de  ce  dernier  ouvrage,  le  savant  jésuite  répondit  à  quelques  criti- 
ques de  détails  formulées  par  son  ami  Vingenzo  Manfredjni,  alors 
au  service  de  Catherine  de  Russie. 

3.  Outre  les  diverses  œuvres  que  nous  avons  enumérées,  E.'tiMENO 
putilia  encore  quelques  autres  travaux  qu'il  nous  semble  utile  de 
signaler,  car  jusqu'à  présent  ils  ont  passé  inaperçus  :  I.  Letteni 
del  Abbate  D.  A.  Exi.vieno  al  Reverendissimo  P.  M.  Fr.  To.masso 
Maria  ÎVIamacchi,  sopra  l'opinione  del  Siff.  Abbate  D.  Giovane 
Andres  intorno  alla  letteratura  ecrAesiastica  de  secoli  barbari- 
Mantova,  nella  stamperta  di  Giuseppe  Braglia,  1783  (in-^"  de 
,txii  paj^es).  11  y  est  parlé  des  Hymnes  litunikines.  On  trouve  une 
traduction  espuj^nole  imprimée  â  Madrid  en  1784  {por  D.  Antonio 
Sancha).  11.  Elogio  del  Sig.  Gaetano  Cahpani,  Maestro  di  Capella, 
ïiomano,  scfilto  del  Sig.  Ab.  D.  Antonio  Eximeno,  inséré  dans 
les  Meniorie  per  le  Belle  Arti  (Roma.  1785.  T.  I,  2«  partie, 
paj^es  Lxxxix-xcviii).  Au  Liceo  de  Bologne.  Quant  à  l'Elof/e 
funèbre  de  la  célèbre  cantatrice  Rijffina  Battoni,  lu  par  le 
s.-ivant  jésuite  dans  une  séance  de  l'Académie  degli  Arcadi  de 
Home,  à  laquelle  il  appartenait  sous  le  nom  il' Aristodemo  Megareo, 
l'érudit  Barbieri,  après  de  longues  et  minutieuses  recherches,  le 
déclare  perdu.  C'est  regrettable  car,  d'après  des  témoignages  dignes 
d'estime,  Eximeno  y  développait  toute  une  tliéorie  de  l'art  dn  chant. 
EnQn  on  peut  vraisemblablement  lui  attribuer  une  critique  assez 
peu  favorable  de  l'ouvrage  du  palermitain  Gennaro  Catalisano  : 
Grammatica  Armonica-Fisico  Mateniùtica  ragion&ia.  etc.  (Rome, 
17S1)  qui  se  trouve  dans  les  Effcmeridi  letterarie  di  lioma  (N" 
X.XIX,  21  juillet  1781),  publication  dont  Eximeno  était  devenu  le 
collaborateur  assidu.  Elle  a  été  reproduite  par  Fétis  dans  son  arti- 
cle sur  le  musicien  de  Palerme. 


à  sa  juste  et  légitime  valeur,  on  n'aurait  qu'à  se 
donner  la  peine  de  lire  les  savants  commentaires 
historiques  qu'il  a  introduits  dans  son  roman  mu- 
sical, concernant  la  Musique  instrumentale,  les 
anciennes  écoles  de  chanteurs  et  psalmistes,  les 
origines  du  plain-chant  et  les  premières  façons  de 
le  noter,  enfin  l'origine  et  les  progrès  du  contre- 
point; ce  dernier  écrit  pour  réfuter  l'article  de 
Gl.NGUEN'É,  contenu  dans  V Encyclopédie  méthodique 
(Paris,  1791-1818).  Lorsque  Eximeno  reste  dans  le 
terrain  didactique,  il  reprend  tous  ses  avantages,  et 
on  le  lit  non  seulement  avec  intérêt  mais  avec 
plaisir,  comme  c'est  le  cas  pour  les  commentaires 
de  son  roman  et  pour  ses  ouvrages  originairement 
écrits  en  italien  ■*.  Obligé  une  seconde  fois  par  les 
circonstances  politiques  à  s'exiler  de  son  pays,  il 
se  réfugia  de  nouveau  à  Rome,  où  il  mourut  le 
9  juin  1808*. 

Si  la  valeur  et  l'importance  d'ExiMENO  sont 
grandes,  elles  nous  semblent  encore  surpassées 
par  le  mérite  hors  ligne  d'un  de  ses  confrères,  le 
PÈRE  EsTEBAN  Arteaga,  aragonaîs  d'origine  et  prêtre 
de  Madrid  —  Madridense  —  comme  il  s'intitule  fière- 
ment au  seuil  de  son  œuvre  la  plus  remarquable. 
Il  s'agit  d'une  Histoire  des  révolutions  de  l'Opéra 
italien,  écrite  avec  une  rare  élégance,  et  qu'on 
estime,  à  juste  titre,  comme  l'un  des  meilleurs 
livres  publiés  pendant  le  xvur  siècle.  Sa  réelle 
valeur  et  sa  profonde  portée  esthétique  furent 
bientôt  universellement  appréciées.  Cet  ouvrage, 
rédigé  d'abord  en  italien  »,  a  été  traduit  dans  les 
[irincipales  langues  européennes,  sauf  dans  la 
maternelle  de  son  auteur.  Sans  tomber  dans  l'exa- 
gération on  peut  le  juger  comme  un  véritable  pré- 
curseur de  la  grande  réforme  du  drame  lyrique 
survenue  pendant  le  dernier  siècle,  et  affirmer  qu'il 
a  annoncé  l'aurore  de  l'œuvre  d'art  de  l'avenir.  En 
effet  le  Père  Arteaga  professait  sur  la  nature  de 
YOpêra  des  idées  analogues  à  celles  que  Wagner  a 
proclamées  :  il  le  comprend  non  comme  un  genre 


4.  Généralement  on  Oxe  la  mort  d'ExiMENO  en  1798;  la  date 
exacte  est  celle  que  nous  donnons  d'après  le  témoignage  des  col- 
lecteurs de  la  Bibliothèque  de  la  Compagnie  de  Jésus  (Nouv.  Edit. 
Bruxelles-Paris,  1S!)2.  T.  111,  col  4'.13.) 

5.  Le  riooluzioni  del  teatro  Alusicale  Italiaiio  dalla  sua  origine 
ftno  al  présente,  opéra  di  Stefano  Arteaga  Madridense...  Tomo 
Primo.  (11  porte  comme  épigraphe  le  vers  :  Il  faut  se  rendre  à  ce 
palais  magique  (Voltaire),  et  est  dédié  au  Chevalier  d'AzARA 
(Ambassadeurd'Espagne  à  Viorne).  Bologna,  MDCCLXXXIII,  per  la 
stamperta  di  Cablo  Trenti  (in-8°,  pages  xv.  —  413).  Le  second 
volume  (pages  XV.  —  216),  dédié  au  Sénateur  Carlo  Caprara,  ne 
parut  qu'en  MDCCLXXXV  (aussi  â  Bologne).  C'est  la  première 
édition  ;  il  en  existe  une  seconde  beaucoup  plus  développée  et 
cnlièrement  refondue  par  l'auteur,  qui  a  ajouté  un  troisième  volume 
entièrement  nouveau,  plus  neuf  chapitres  au  premier  : 

Le  Jiivoluzioni  del  teatro  Musicale  Ilaliano  dalla  sua  origine 
fino  al  présente.  Opéra  di  Stefano  Arteaga.  Seconda  Edizione, 
uccresciuia,  variatta  e  corretta  dall'Autore...  In  Venezia. 
MDCCLXX'V,  nella  stamperta  di  Carlo  Palese  (3  vol.  in-S°  de 
patres  XLii-361,  331  et  391).  A  la  Bibl.  Nat.  de  Paris.  Nous  en 
connaissons  les  traductions  suivantes  ; 

Les  réoolutions  du  théâtre  musical  en,  Italie,  depuis  son  origine 
jnsques  à  nos  jours,  traduites  et  abrégées  de  l'italien  de  Do.m 
Arteaga.  .\  Londres,  imprimé  par  L.  Nasdini,  1802  (in-S°  de 
pages  2.  2.  103).  La  Préface  est  signée  :  Le  Baron  de  R.  (Lavalley, 
DE  RouvnoN?).  Il  dit  que  trois  éditions  de  cet  ouvrage,  rapidement 
épuisées  en  Italie,  attestent  son  mérite.  Néanmoins  sa  version  est 
trop  mutilée  pour  pouvoir  donner  une  idée  exacte  de  la  richesse 
des  idées  de  l'original.  Beaucoup  meilleure  est  la  traduction  alle- 
mande :  Steph.  Arteaga,  Gescliichte  des  italiân  Oper  von  ihrem 
ersten  Ursprung  an...  etc.,  etc.  Ans  dem  Italianischen  mit  Anmer- 
kungen  von  J.  R.  Fobkel.  Leipzig.  Schnickebt,  1789,  (2  vol.). 
Les  notes  ajoutées  par  le  savant  musicogiaphe  ont  un  véritable 
intérêt. 
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•dramatique  inférieur  dans  lequel  la  Poésie  est  ser- 
vilement subordonnée  à  la  Musique,  mais  bien 
comme  le  résumé  et  la  perfection  de  tous  les 
Beaux-Arts,  c'est-à-dire  comme  une  vaste  et  com- 
plexe création,  imposante  et  majestueuse,  à  laquelle 
contribueraient,  fraternellement  unies,  la  Poésie  et 
la  Musique,  la  Peinture  décorative  et  scénique,  la 
Déclamation,  la  Danse,  la  Plastique  et  la  Panto- 
mime. Elle  serait  donc  l'œuvre  d'art  par  excellence, 
produite  par  la  réunion  de  toutes  les  formes  capables 
de  traduire  et  d'interpréter  la  beauté.  C'est  le  haut 
idéal  entrevu  par  la  Camcrata  de  Florence,  poursuivi 
par  tous  les  grands  maîtres  du  drame  lyrique, 
depuis  MONTEVERDE  jusqu'à  Wagner  et  non  encore 
pleinement  réalisé. 

En  général  on  croit  Arteaga  originaire  de  Madrid; 
cependant,  d'après  les  registres  de  la  Compagnie  de 
Jésus  ',  il  serait  né  à  Teruel,  dans  l'Aragon,  le  26  dé- 
cembre 1747,  et  ce  fait  explique  en  partie  la  grande 
protection  que  lui  dispensa  son  illustre  compatriote 
le  Chevalier  d'Azara,  Ambassadeur  d'Espagne  près 
du  Saint-Siège.  Nous  ne  possédons  pas  de  nombreux 
renseignements  sur  sa  vie.  On  ignore  qui  furent  ses 
premiers  maîtres  et  l'endroit  où  il  fit  ses  études, 
mais  on  peut  croire  que  ce  dut  être  quelque  Collège 
de  Jésuites,  car  le  23  septembre  1763  il  faisait  sa 
solennelle  profession  religieuse  dans  cet  ordre,  et 
devenait  membre  adscrit  à  la  province  de  Tolède. 
Lors  de  la  dissolution  de  la  Compagnie  de  Jésus 
en  1767,  Arteaga,  comme  la  plupart  de  ses  con- 
frères, fut  déporté  en  Italie.  D'abord  il  s'installa  à 
Bologne  à  la  suite  du  Cardinal  Albergatti,  et  c'est 
dans  cette  ville  que,  suivant  les  conseils  du  P.  Mar- 
tini, qui  mit  à  sa  disposition  sa  magnilique  biblio- 
thèque privée,  il  rédigea  la  première  version  de  son 
ouvrage  capital.  Plus  tard  il  se  rendit  à  Rome,  où  il 
se  lia  d'amitié  avec  le  Chevalier  d'Azara,  homme 
fort  cultivé  et  grand  amateur  des  sciences  esthé- 
tiques, et,  lorsque  ce  remarquable  diplomate  fut 
transféré  à  l'Ambassade  près  du  Roi  de  France, 
Arteaga  le  suivit  à  Paris,  où  il  mourut  le  30  oc- 
tobre 1799  2. 

Pour  bien  connaître  la  personnalité  du  savant 
jésuite  qui  nous  occupe  et  pouvoir  apprécier  la 
haute  portée  de  ses  idées  esthétiques,  il  faut  tenir 
compte  d'un  de  ses  ouvrages  où  il  exprime,  sous 
une  forme  générale,  le  fond  de  sa  pensée.  Nous 
faisons  allusion  à  ses  InveUigatinns  philosophiques 
sur  la  Beauté  idéale  '■',  considérée  comme  objet  de  tous 
les  Arts  d'imitation,  travail  dans  lequel  il  apparaît 
comme  le  devancier  des  Hanslick,  des  Engel  et 
autres  esthéticiens  de  notre  temps.  Sans  nous  arrêter 
à  son  analyse  —  du  reste  nous  retrouverons  la 
partie  essentielle  de  la  doctrine  en  étudiant  ïliistoire 
des  révolutions  du  Théâtre  musical  italien,  —  nous 
avons  cru  devoir  signaler  cette  belle  œuvre,  dont 
l'intérêt  est  extraordinaire,  à  l'attention  de  ceux 
qui  désirent  étudier  à  fond  le  vigoureux  talent  cri- 
tique et  l'extrême  originalité  du  Père  Arteaga. 

Jusqu'à  ce  moment  il  n'existait  aucune  histoire 
développée  du  drame  lyrique,  qui  nous  semble  être 


la  création  la  plus  caractéristique  et  originale  de  la 
Renaissance.  L'érudit  travail  du  jésuite  espagnol, 
dont  l'énorme  savoir  n'alourdit  jamais  le  style,  vint 
combler  cette  lacune;  et  il  appartient  tout  autant  à 
la  Littérature  qu'à  la  Musique. 

Arteaga  commence  par  faire  une  analyse  dé- 
taillée du  drame  musical,  tout  en  examinant  les 
différences  essentielles  qui  le  distinguent  et  séparent 
des  autres  genres  dramatiques,  ainsi  que  les  lois  qui 
se  dérivent  de  l'union  de  la  musique  avec  la  poésie, 
la  perspective  et  les  autres  arts  scéniques.  Car  nous 
ne  devons  point  oublier  que  comme  il  l'expose  tout  • 
au  long  dans  ses  Investigations  sur  la  Beauté  idéale,  I 
pour  lui  l'Opéra  n'est  que,  l'ensemble  harmonieux 
de  tous  les  effets  produits  par  les  Arts,  la  création 
unique  et  sublime  due  au  génie  de  la  Poésie  et  de 
la  Musique,  de  l'Architecture  et  de  la  Peinture,  de 
la  Pantomime  et  de  la  Danse;  le  plus  haut  effort  de 
l'esprit  humain  et  le  complément  suprême  des  arts 
d'imitation;  ce  qui  est  bien  près  de  l'idéal  wagné- 
rien.  I.a  Tragédie  et  la  Comédie  peuvent  se  satisfaire 
en  intéressant  les  spectateurs  aux  aspects  tristes  ou 
joyeux  de  la  vie;  le  but  de  l'Opéra  doit  être  plus 
large,  il  doit  prétendre  non  seulement  à  délecter 
l'imagination,  mais  aussi  la  vue  et  Fouie,  par  l'emploi 
d'une  poésie  soit  sentimentale  et  pathétique,  soit 
pittoresque  et  remplie  d'images,  afin  que,  par  la 
double  action  de  la  beauté  intellectuelle  et  de  la 
beauté  physique,  l'auditoire  soit  entraîné  insensible- 
ment à  la  contemplation  et  à  la  compréhension  de 
la  beauté  morale.  Donc  la  poésie  de  VOfiéra  doit 
être  plus  lyrique  que  didactique,  plus  fantastique 
que  descriptive,  plus  riche  d'images  que  de  raison- 
nements ou  de  discours.  Tous  les  objets  ne  sont  pas 
également  convenables  au  drame  musical;  on  doit 
en  exclure  tous  ceux  qui  ne  se  prêtent  point  à 
charmer  l'ouïe  par  la  douceur  des  sons,  ni  à  réjouir 
les  yeux  par  la  splendeur  du  spectacle.  Cependant 
il  ne  faut  pas  croire  que  la  seule  sphère  d'action  de 
ce  genre  artistique  soit  le  monde  de  l'invraisem- 
blance, toutefois  que  le  drame  musical,  de  même 
que  les  autres  œuvres  artistiques,  n'a  pas  pour 
objet  principal  le  vrai  en  lui-même,  simple  et  nu, 
mais  bien  l'imitation  du  vrai,  orné  de  cette  singu- 
lière beauté  et  de  cette  sorte  de  perfection  qui  sont 
le  propre  des  Beaux  Arts.  Le  langage  de  la  Musique 
est  aussi  vraisemblable  que  celui  de  la  Poésie  ou  des 
Couleurs.  De  l'union  intime  de  la  Musique  avec  la 
Poésie,  réunies  pour  former  un  tout  dramatique, 
proviennent  des  modifications  essentielles  dans  les 
règles  générales  du  théâtre  :  la  Poésie  seule  peut 
émouvoir,  décrire  et  instruire;  unie  à  la  Musique,  son 
but  primordial  est  d'éveiller  les  sentiments,  soit 
émouvoir;  peindre  ne  devient  qu'un  but  secondaire, 
et  nous  devons  absolument  écarler  tout  but  didac- 
tique. 

L'union  des  deux  Arts  est  possible  et  féconde, 
grâce  à  la  qualité  musicale  du  langage,  soit 
l'enchantement  produit  par  les  sons  diversement 
combinés  de  l'accent  oratoire  et  de  la  prononcia- 
tion. Plus  l'expression  poétique  se  rapproche  de  la 
nature  des  choses  qu'elle  prétend  signifier,  mieux 


1.  Voir  Bibliothèque  de  la  Compagnie  de  Jésus  (Nouvelle  édi- 
tion par  le  Père  Sommervogel.  Bruxelles-Paris,  1S90.  T.  I,  col. 
589). 

2.  Une  excellente  étude  sur  la  vie  et  les  œuvres  du  Père 
Arteacv  se  trouve  dans  le  Discurso  de  recepcion  en  la  Académia 
de  Bellas  Arles  de  San  Fernando,  Madrid,  Rivadeneyba,  lS*il), 
prononcé  par  te  docLe  critique  musical  D.  José  Esperanza  y  Sola, 
le  31  mai  1891. 


3.  investigaciones  filosôficas  sobre  la  belle:a  idéal,  conside- 
rada  como  objeto  de  lodas  las  Arles  de  imitacion,  por  D.  Esteban 
DE  Arteaga,  matrilense.  sàcio  de  varias  Acadetnias.  Madrid, 
nS9.  Il  en  existe  des  critiques  dans  les  Efemeridi  leller.  di  Itojnn 
(T.  XVIII.  pages  390  à  39S  et  400  à  406)  et  dans  \' Esprit  des  jour- 
naiLx.  (Avril  1790,  pages  155-164.) 
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la  Musique  peut  l'interpréter  et  la  traduire,  non 
seulement  par  la  reproduction  matérielle  des  sons 
physiques,  mais  en  éveillant  en  nous,  par  le  moyen 
de  la  mélodie,  les  sensations  que  nous  produisent 
ces  objets  qui  échappent  par  leur  nature  à  l'action 
musicale  ou  bien  en  provoquant  des  sensations  audi- 
tives équivalentes  aux  impressions  perçues  par  les 
autres  sens.  La  Musique  ne  saurait  exprimer  les 
idées  universelles  ou  abstraites,  car  les  sons  ne 
peuvent  être  que  des  sons;  ils  peuvent  produire  des 
sensations  et  évoquer  des  images,  mais  jamais 
suggérer  des  idées.  Pour  Artéag.a  la  Musique  possède 
moins  de  ressources  que  la  Poésie,  car  elle  n'agit 
que  sur  le  cœur,  l'ouïe  et  en  certaine  façon  sur 
l'imagination,  tandis  que  la  Poésie  exerce  aussi  son 
empire  sur  la  raison  et  l'intelligence.  En  revanche 
la  Musique  est  douée  d'une  bien  plus  grande  force 
•expressive,  car  elle  imite  les  signes  non  articulés, 
qui  forment  le  langage  naturel  et  par  conséquent 
le  plus  intelligible  et  le  plus  énergique. 

Pour  que  le  compositeur  soit  en  mesure  de 
développer  son  commentaire  musical  sur  le  texte 
que  lui  fournit  le  poète,  celui-ci  devra  tâcher  de 
donner  à  son  œuvre  une  action  simple  et  rapide, 
avec  des  transitions  faciles,  tout  en  évitant  les  inci- 
dents secondaires  ou  inutiles,  ainsi  que  les  longs 
raisonnements.  Le  style  du  poème  d'opéra  ne  doit 
pas  être  uniquement  dramatique,  mais  dramatico- 
lyriquc,  sans  en  exclure  l'élément  pittoresque,  car 
le  chant  est  déjà  par  lui-même  le  langage  de  Tillu- 
sion,  «  c'est  le  charme  (VArmide  qui  retient  captif  le 
preux  Renaud  sans  qu'il  puisse  se  rendre  compte  de  sa 
captivité.  Les  auteurs  qui  ont  prétendu  réduire  au  seul 
genre  pathétique  les  richesses  du  mélodrame  ont  été  de 
grands  ennemis  de  nos  plaisirs  ». 

La  qualité  du  chant  et  le  style  de  la  musique  ont 
aussi  une  influence  directe  sur  l'élection  du  sujet 
et  le  développement  des  caractères.  Toutes  les 
passions  sordides,  les  bas  calculs,  les  froides 
réserves,  la  dissimulation  et  la  feinte,  doivent  être 
proscrites  du  drame  musical  ou  tout  au  moins 
reléguées  au  second  plan.  Le  théâtre  lyrique  est  le 
domaine  des  sentiments  nobles  et  des  mouvements 
hardis  et  généreux,  sans  en  exclure  pour  cela  une 
certaine  réflexion  qui  doit  se  manifester  dans  les 
airs  par  de  courtes  sentences.  Avec  beaucoup  de  sens, 
Arteaga  se  sépare  de  l'opinion  vulgaire  de  ceux  qui 
prétendent  en  termes  absolus  que  la  passion  est 
incapable  de  dogmatiser,  à  moins  que  par  ce  mol  on 
îie  veuille  désigner  les  dissertations  morales  à  la 
façon  de  Sénèque,  si  peu  propres  au  véritable  théâtre. 
«  L'erreur  de  cette  opinion  —  reproduisons  les  propres 
paroles  de  l'illustre  esthéticien  —  provient  de  ce 
qu'on  n'a  pas  pénétré  bien  avant  dans  la  Philosophie 
des  Passions,  et  d'avoir  établi  comme  règle  générale 
ce  qui  ne  devrait  être  qu'une  exception.  Un  étroit  lien 
unit  entre  elles  toutes  nos  facultés  internes,  d'où  il 
résulte  que  la  réflexion  éveille  en  nous  les  passions, 
et  que  celles-ci  par  réciprocité  excitent  la  réflexion  '.  » 
Non  moins  injuste  semble  audocle  jésuite  l'opinion 
vulgaire  qui  exclut  du  drame  musical  toute  sorte  de 
comparaisons  comme  peu  favorables  au  lyrisme. 
«  Je  trouve  aussiinjusle  —  écrit-il  —  de  les  condamner 
en    absolu,   comme  de    les    admettre    totalement.   En 


i.   Voir  Le  rioolucioni  did   tealro  musicale  italiano..    (Edit.  de 
1785.  T.  1"). 
2.  Voir  toc.  cit. 


général  l'homme  est  plutôt  dominé  par  les  sens  que 
par  la  raison.  Les  chaînes  par  lesquelles  la  nature  l'a 
lié  aux  autres  entités  de  l'univers,  et  la  nécessaire 
dépendance  où  il  se  trouve  par  rapport  aux  objets 
extérieurs,  l'obligent  à  vivre  en  contact  avec  eux  et  à 
découvrir  les  secrètes  relations  existantes  entre  leur 
nature  et  la  sienne  propre.  La  fantaisie,  occupée  par 
les  impressions  qu'elle  a  reçues  par  l'intermède  des 
organes  sensitifs,  ne  sait  produire  que  des  images 
correspondantes  aux  objets  qu'elle  a  ims,  et  l'homme 
{sur  qui  celte  faculté  exerce  un  aussi  grand  empire) 
ne  réussit  à  imaginer  les  choses,  même  les  plus 
abstraites,  qu'en  les  revêtant  despropriétés  qu'il  observe 
dans  les  objets  matériels  et  sensibles.  Telle  est  l'origine 
de  la  Métaphore,  trope  ou  figure  la  plus  conforme  d  la 
nature  hiimalne,  car  elle  est  employée  à  chaque  instant, 
dans  leurs  discours  familiers  et,  sans  s'en  apercevoir, 
par  les  enfants  et  par  les  personnes  les  plus  rudes. 
D'autant  plus  primitive  est  une  poésie,  d'autant  plus 
elle  abonde  en  comparaisons  :  aucun  langage  n'étant 
plus  imagé  que  celui  des  peuples  barbares.  On  dirait 
que  dans  ses  vers  ce  n'est  pas  le  poète  qui  vit  et  qui 
sont,  mais  la  nature  elle-même.  A  mesure  que  la  langue 
devient  plus  riche  et  que  les  arts  se  multiplient,  l'usage 
des  expressions  figurées  s'amoindrit  en  rapport  de 
l'augmentation  proportionnelle  des  termes  abstraits  : 
la  Poésie  et  l'Éloquence  deviennent  plus  soignées  et 
plus  régulières,  mais  moins  expressives,  semblables  à  ces 
lames  d'or  qui  perdent  en  solidité  ce  qu'elles  gagnent 
en  étendue^.  »  Convenons  que  tout  cela  est  d'une 
grande  profondeur,  admirablement  dit  et  que  la 
justesse  de  ces  observations  les  fait  utiles  pour 
tous  les  temps  et  pour  tous  les  pays. 

Pour  obtenir  pleinement  le  but  signalé  par 
Arteaga,  c'est-à-dire  que  l'Opéra  soit  «  un  enchante- 
ment continuel  de  l'âme,  dont  l'effet  est  produit  par  la 
réunion  de  tous  les  Beaux-Arts  »,  l'artiste  doit  accorder 
une  certaine  importance  à  la  peinture  scénogra- 
phique  et  à  la  pompe  et  magnificence  du  spectacle. 
Cela  ne  peut  s'obtenir  que  par  de  fréquents  chan- 
gements de  scène,  et  le  poète,  «  sans  se  préoccuper 
de  la  criaillerie  des  critiques  et  attentif  uniquement  d 
augmenter  le  plaisir  du  spectateur  »,  a  le  droit  de  ne 
pas  respecter  l'unité  de  lieu,  brisant  la  vraisem- 
blance absolue  au  profit  de  la  vraisemblance  rela- 
tive. 

Quels  doivent  être  donc  les  meilleurs  sujets  pour 
le  drame  musical?  Contre  l'opinion  de  D'Alembert 
et  de  Marmontel  qui  s'inclinaient  aux  thèmes  fabu- 
leux et  mythologiques,  en  s'appuyant  sur  ce  que 
YOpéra  est  avant  tout  un  spectacle  pour  les  sens, 
Arteaga  sans  la  moindre  hésitation  se  décide  pour 
les  sujets  historiques  ou  légendaires.  Cette  déclara- 
tion confirme  la  haute  idée  qu'il  avait  de  ce  genre 
artistique  ;  pour  lui  le  drame  musical  n'est  nulle- 
ment un  genre  secondaire,  ni  un  amusement  frivole  ; 
il  se  dirige  aux  sens,  c'est  vrai,  mais  pour  arriver 
par  leur  entremise  à  l'âme,  et  l'intéresser  et 
l'émouvoir.  Son  but  est  aussi  noble  et  aussi  élevé 
que  celui  de  la  Tragédie,  et  on  ne  peut  en  justice 
distinguer  les  deux  formes  artistiques  que  par  la 
difl'érence  des  moyens  employés;  le  drame  musical 
possède  même  l'avantage  d'augmenter  l'illusion  par 
la  force  de  la  mélodie.  «  Peut-on  dire  que  l'Olym- 
piade ou  le  Démophon  de  Métastase  parlent  moins  à 
l'âme  que  Phèdre  ou  que  Zaïre?  Est-ce  que  les  carac- 
tères de  Titus  et  de  Thémistocle  ne  sont  pas  quelque 
chose  de  plus  qu'un  simple  spectacle  pour  les  sens?  » 
Pour  Arteaga,  l'introduction  continuelle  du  mer- 
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veilleux  s'oppose  au  développement  logique  de 
l'action,  à  l'exposition  de  caractères  bien  soutenus 
et  de  passions  bien  analysées.  Même  la  peinture 
scénique  gagnera  beaucoup  si  elle  se  réduit  à 
reproduire  le  monde  physique  —  et  remarquons  ici 
que  le  fin  esthéticien,  avec  une  clairvoyance  merveil- 
leuse, devinant  sans  doute  les  exagérations  futures, 
formule  une  critique  que  tout  modernement  on  n'a 
pas  hésité  à  appliquer  à  la  fantasmagorie  quelque 
peu  excessive  et  puérile  des  Nibelunçjen  —  «  car  ce 
monde  physique  est  beaucoup  plus  varié,  plus  beau  et 
plus  fécond  que  le  inonde  idéal  fabriqué  par  le  cerveau 
des  mythologues  ou  des  poètes  ». 

La  pensée  essentielle  qui  se  dégage  du  beau  livre 
du  jésuite  aragonais  qui,  pour  l'exprimer  mieux, 
analyse  en  détail,  avec  la  plus  grande  sagacité,  le 
répertoire  de  l'Opéra  français  et  italien,  n'est  autre 
que  celle  de  rehausser  le  drame  musical,  de  lui 
donner  sa  véritable  importance,  et  de  relever  la 
mission  du  librettiste,  qu'il  veut  collaborateur  et 
non  esclave  du  musicien.  Sans  arriver  à  la  concep- 
tion wagnérienne  que  la  Poésie  doit  finir  par  se 
résoudre  et  se  transformer  en  Musique,  Arteaga 
désire  réunir  de  nouveau  les  différentes  branches 
de  l'Art,  pour  constituer  le  drame  complet,  soit 
quelque  chose  d'analogue  à  cette  œuvre  d'art  de 
l'avenir,  dont  —  selon  le  maître  de  Bayreuth  —  la 
portée  n'aurait  plus  de  limites.  Notons  cependant 
que,  si  les  idées  esthétiques  de  notre  auteur  sont 
fort  analogues  avec  celles  du  grand  réformateur 
allemand,  surtout  en  ce  qui  concerne  la  partie 
littéraire,  on  peut  remarquer  des  divergences 
caractéristiques  en  ce  qui  a  rapport  à  la  Musique  ; 
cela  ne  pouvait  être  autrement,  car  Arte.\ga  est 
franchement  latin,  et  comme  tel  tient  plus  au 
drame  qu'à  la  musique  pure;  son  idéal  est  donc 
plus  près,  et  peut-être  il  n'a  pas  absolument  tort, 
de  celui  de  Monteverde  et  de  (".luck. 

Ajoutons  qu'inconsciemment  sans  doute,  il  se 
rapproche  beaucoup  de  l'idéal  lyrique  espagnol 
entrevu  par  l'immense  génie  de  Caldérûn,  que 
nous  avons  traité  d'exposer  dans  un  chapitre  anté- 
rieur de  notre  travail.  En  développant  la  partie 
historique  de  son  ouvrage,  Arteaga  disserte  longue- 
ment sur  plusieurs  questions  intéressantes,  telles 
que  l'aptitude  de  la  langue  italienne  pour  la 
musique,  le  développement  de  cet  art  pendant  le 
moyen  âge,  les  origines  du  théâtre,  les  vicissitudes 
du  contrepoint,  les  premiers  essais  de  drame 
lyrique,  la  légitimité  de  l'intervention  de  l'élément 
surnaturel  et  fantastique  dans  l'opéra,  la  musique 
instrumentale  et  la  perspective  scénique.  Dans  tout 
cela  nous  ne  trouvons  rien  pour  appuyer  notre 
thèse,  mais  plus  tard  il  poursuit  pas  à  pas  les 
développements  du  drame  lyrique,  tout  en  formu- 
lant des  jugements  admirables  (que  la  postérité  a 
presque  acceptés  ad  pedem  litleris)  sur  les  principaux 
poètes  qui  l'ont  cultivé,  et  tout  spécialement  sur 


1.  Le  premier  volume  de  l'œuvre  d'ARTEAGA  fut  critiqué  dans  le 
Nuom  Giornale  de'  Letterati  de  Modéne  (T.  XXVIl,  pa^es  252-272 
et  t.  XXVIU,  pages  274-291),  et  dans  le  Progressa  dello  Spirito 
kumano  (1784,  vol.  32-38).  Quant  au  secoud  volume  on  en  trouve 
une  étude  dans  les  Effemeridi  litterarie  di  Homa  (vol.  XII, 
paçes  371-74,  378-83).  Pour  ce  qui  concerne  la  seconde  édition  on 
peut  consulter  les  mêmes  E/femeridi  litterarie  {t.  XVI,  pap;es  115- 
118,  131-136,  140-1-13).  On  publia  aussi  des  opuscules  contre  les  doc- 
trines du  jésuite  espagnol;  nous  citerons  en  premier  lieu  :  Dialoghi 
ira  il  Sîg.  Stefano  Arteaga  e  Andréa  Rubbi  in  dlfesa  délia 
lelieratura  italiana  (Venezia,  1736).  L'auteur  A.  Rubbi,  jésuite  lui- 


QuiNAULT  ,pour  la  France  et  sur  Apostolo  Zeno  et 
MÉTASTASE  pour  l'Italie.  C'est  ici  que  les  idées 
d'ARTEAGA  deviennent  de  plus  en  plus  intéressantes, 
car  il  n'est  pas  seulement  l'un  des  premiers  à . 
signaler  les  profondes  différences  qui  séparent 
l'ancien  théâtre  de  tous  les  théâtres  modernes, 
classiques  ou  romantiques,  mais  parce  que,  tout  en 
ne  dissimulant  point  sa  grande  admiration  pour 
.MÉTASTASE,  il  observe  avec  une  merveilleuse  per- 
spicacité que  son  système  dramatique  est  bien  plus 
proche  de  celui  de  CaldÉron  que  de  celui  des  tra- 
giques français.  Guillaume  Schlegel,  qui  a  recueilli 
cette  observation,  n'hésite  pas  à  l'accepter,  tout  en 
louant  avec  ferveur  der  gelehrte  Spanier,  auteur 
d'une  excellente  Histoire  de  l'Opéra. 

Voilà  le  point  primordial  par  lequel  Arteaga  se 
rattache  à  l'art  du  passé  de  son  pays;  involontaire- 
ment, car  jamais  il  ne  prétendit  faire  autre  chose 
que  l'histoire  du  théâtre  musical  italien;  son 
instinct  le  pousse  à  préconiser  l'idéal  national,  mal- 
heureusement resté  en  ébauche,  malgré  les  gran- 
dioses tentatives  réalisées  pendant  le  x'vii'"  siècle. 

Sans  atteindre  au  véritable  scandale  provoqué 
par  l'apparition  de  l'ouvrage  d'ExiMENO,  l'ouvrage 
qui  nous  occupe  ne  laissa  pas  de  susciter  plus  d'une 
protestation  '.  La  plus  importante  nous  semble  être 
la  critique  publiée  dans  le  Giornale  Enciclopedico  di 
Bologna  (N»  XIII,  Avril  178b)  par  ce  même  Vincenzo 
Man'FREDini  qui  avait  cependant  si  bien  accueilli  les 
doctrines  révolutionnaires  de  l'auteur  du  fameux 
livre  Des  origines  et  des  règles  de  la  Musique.  Malgré 
sa  réelle  compétence,  les  observations  du  musicien 
italien  manquent  de  profondeur  et  de  finesse; 
notamment  il  attaque  la  préférence  qu'ARTEAGA 
témoigne  pour  les  grands  maîtres  du  passé,  et 
arrive  à  formuler  cette  proposition  qui  est  tout  au 
moins  singulière  :  «  Cosa  diremo  noi,  se  il  Signor 
ARTEAGA  sembra  esser  appunto  nel  numéro  di  quei  tali 
vecchi  sprezzatori  lodando  egli  moltissimo  le  opère  del 
Carissimi,  del  Palestrina,  ecc,  a  pref'erenza  délie  piu 
moderne,  che  sono  cento  volte  migliori  e  piu  perfette  -.  » 
On  ne  peut  en  vérité  lire  ces  lignes  sans  sourire, 
surtout  si  l'on  se  souvient  de  l'état  d'abaissement 
où  se  trouvait  la  musique  italienne  au  moment  où 
elles  furent  écrites.  Le  savant  écrivain  espagnol 
réfuta  néanmoins  avec  énergie,  en  employant  une 
dialectique  serrée  et  pressante,  les  arguments  de 
son  impugnateur.  Il  les  détruisit  de  fond  en  comble 
à  la  fin  du  troisième  volume  de  son  ouvrage  ^. 
Malgré  tout,  Manfredini  en  véritable  pédant  ne  se 
déclara  pas  vaincu  et  répliqua  par  un  second  écrit, 
aussi  insignifiant  que  le  premier  :  Difesa  délia  Mu- 
sica  moderna  e  de'  suoicelebriesecutori  {Bologne,  1788). 

Nous  ne  pouvons  pas  laisser  de  signaler  encore 
un  curieux  libelle,  devenu  de  la  plus  extrême  rareté 
et  ayant  trait  à  la  question  qui  nous  occupe.  Sa 
valeur  n'est  pas  très  grande,  mais  bien  que  publié 
sous  le  voile  de  l'anonyme  on  l'attribue  vraisenibla- 


mème,  attaque  non  seulement  Le  rivoluzioni  del  teatro,  etc..  mais- 
un  autre  ouvrage  d'ARTEAGA,  ses  commentaires  â  la  dissertation  : 
Del  gusto  présente  in  lelteratura  iialiana  (Venise.  1784)  du  docteur 
Mateo  Borsa.  Dans  l'opuscule  qui  nous  intéresse,  quelques  chapi- 
tres présentent  de  l'intérêt,  particulièrement  tout  le  V^  Dialogue 
qui  traite  de  Métastase  et  du  drame  musical  (Bibl.  du  Liceo  de 
Bologne). 

2.  C'est  le  cas  de  dire  De  gustibus  non  est  disputandi. 

3.  Chap,  xvir.  H  OsseTDazioni  intorno  ad  un  estratto  del  T.  Il 
delta  présente  Opéra  inscrite  nel  Giornale  Enciclopedico  di  Bolo- 
gna, N"  Xlîl,  del  viese  di  Aprile  del  corrente  anno. 
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blemetit  au  Chevalier  C.  Ranieri  de'  Calsabigi,  le 
librettiste  de  Gluck,  et  par  ce  fait  il  prend  une 
certaine  importance.  Le  titre  n'est  pas  moins  bizarre 
que  le  contenu  :  Risposta  cite  ritrovô  casualmente 
nella  gran  citta  di  Napoli  il  Licenziato  Don  Santigliano 
di  Gilblas,  Il  Guzman,  y  Tonnes  y  Alfarare,  Dhcen- 
dente  per  linea  paterna  e  materna  da  tutti  quegli 
insigni  Personnnggi  délie  Spagne;  alla  Critica  Ragio- 
natissima  délie  Poésie  Drammatiche  del  C.  de'  Calsa- 
bigi, fa-tta  dal  Baccelliere  D.  Stefano  Arteaga  suo 
illustre  Compatriotto  ',  et  il  suffit  pour  indiquer  le 
ton  général  de  l'ouvrage.  Malgré  son  véritable  talent, 
l'auteur  des  poèmes  de  Paride  ed  Elena,  d'Orfeo  et 
d'Alceste,  qui  avait  si  bien  interprété  sous  divers 
rapports  les  idées  de  son  génial  collaborateur, 
n'était  pas  de  force  à  lutter  contre  la  grande  intelli- 
gence et  le  profond  savoir  du  Père  Arteaga.  C'est 
ainsi  qu'il  ne  réussit  pas  à  opposer  le  moindre 
argument  sérieux  aux  théories  si  solidement  fondées 
du  savant  esthéticien,  qui  avait  critiqué,  avec  sa 
perspicacité  habituelle,  les  nombreux  points  faibles 
de  ses  poèmes  lyriques.  Le  plus  souvent  Calsabigi, 
impuissant  pour  se  défendre,  a  recours  à  des  obser- 
vations personnelles  d'un  goût  douteux,  n'hésitant 
pas  à  descendre  jusqu'au  style  diffamatoire  propre 
au  pamphlet. 

Les  théories  d' Arteaga  sur  le  drame  musical  ne 
laissent  pas  de  présenter  certains  rapports  avec 
celles  d'un  autre  de  ses  collègues,  le  Père  Ju-\n 
Andbés,  l'un  des  plus  remarquables  parmi  cette 
légion  d'hommes  illustres  exilés  de  leur  patrie  par 
une  politique  arbitraire.  On  les  trouve  dans  un 
ouvrage  vraiment  monumental  par  son  envergure 
et  sa  solidité,  le  premier  essai  connu  d'une  Histoire 
universelle  de  la  littérature  -.  Ce  n'est  pas  ici  la 
place  pour  juger  cet  ouvrage  en  détail,  car  à  vrai 
dire  il  échappe  en  général  à  notre  sujet,  mais  nous 
ne  pouvons  pas  laisser  de  dire  que  toute  la  partie 
qui  concerne  Vopéra,  soit  le  théâtre  musical,  est 
excellente  et  remplie  d'idées  neuves  et  originales. 
Les  doctrines  du  Père  Andrés  sur  l'art  dramatique 
présentent  —  et  cela  nous  semble  fort  curieux,  — 
plus  d'une  analogie  avec  celles  de  Diderot.  Il  croit 
fermement  à  la  comédie  larmoyante  et  à  la  tragédie 
bourgeoise,  bien  que  le  véritable  fond  de  sa  croyance 
ne  soit  autre  que  la  création  d'un  théâtre  plus  en 
relations  directes  avec  l'esprit  moderne.  Et  sa  clair- 
voyance extraordinaire  pressent  l'avenir  et  le  devine; 
c'est  pourquoi  il  affirme  la  future  naissance  d'une 


1.  Venezia,  dalla  stamperia  Curti,  1790  (tn-S*'  de  240  pafreei. 
Au  Liceo  de  Bologne. 

2.  Dell' Origine,  Progressi  e  Stato  attiiale  d'ogni  letteratura,  delV 
Abate  D.  Giovani  Andrés.  Parma.  Dalla  Stamperia  Jieale,  1782  à 
179S  (7  vol.).  Nous  en  connaissons  des  éditions  poslérieures  faites  â 
Venise,  Prato,  Pise  et  Naples.  En  ISOS  on  commença  à  Rome  une 
réimpression  corrigée  et  additionnée  par  l'auteur,  qui  ne  fut  ter- 
minée qu'en  1818.  (Elle  se  compose  de  8  vol.)  Simultanément  à 
l'édition  de  Parme,  parût  une  traduction  espagnole,  faite  par 
D.  Carlos  Andrés,  frère  du  savant  jésuite  :  Origen,  progreso  y 
estado  actual  de  toda  la  literaUtra...  Madrid.  Sancha.  1784-1806. 
Il  existe  encore  une  traduction  allemande,  publiée  en  1796,  et  une 
autre  française  :  Histoire  des  sciences  et  de  la  littérature  depuis 
les  temps  antérieurs  à  l'histoire  grecqxte  jusqu'à  nos  jours,  par 
l'abbé  Jean  Andrés...  traduite  de  l'italien  avec  des  Additions,  des 
Suppléments  et  des  Notes  par  J.  E.  Obtolani,  ex-commissaire  du 
Gouvernement  français,  pour  la  rechero/ie  des  objets  de  sciences  et 
d'arts  dans  les  départements  réunis...  T.  l.  A  Paris,  de  l'Im- 
primerie Impériale,  an  XIII-IS05.  Cette  entreprise  fut  inter- 
rompue par  la  mort  du  traducteur.  Tout  de  même  l'ouvrage  a  été 
connu  en  France,  car  le  P.  Alexis  Narbonnk,  .S'.  /.  en  a  donné 
un  abrégé  en  10  volumes  (1838-1846). 

3.  Les  théories  du  Père  Andrés  sur  le  drame  musical  sont  expo- 


nouvelle  forme  lyrique,  d'une  sorte  d'opéra  qui  soit 
en  même  temps  une  véritable  tragédie,  mais  bien 
plus  rapide  et  passionnée,  bien  plus  vibrante  etpleine 
de  vie,  animée  par  la  force  virtuelle  de  la  musique, 
et  qui,  en  un  mot,  soit  pour  notre  civilisation  ce  que 
la  tragédie  était  pour  les  Hellènes.  Dans  cette  a-Mvre 
(fart  de  Vavrnir  —  et  nous  voilà  une  autre  fois  très 
près  de  l'idéal  wagnérien,  —  la  poésie  reprendrait 
son  langage  propre  et  naturel,  qui  est  le  chant'. 

Sans  nous  attarder  plus  sur  les  idées  esthétiques 
du  Père  Andrés,  dont  la  portée  est  considérable,  car 
il  contribua,  et  non  peu,  à  élargir  les  horizons  intel- 
lectuels de  ses  contemporains,  il  nous  faut  revenir 
au  PÈRE  Arteaga,  pour  étudier  sommairement  son 
dernier  travail,  resté  par  malheur  inédit.  Il  en  est 
de  même  pour  un  autre  ouvrage  qu'il  annonce 
dans  une  note  du  Chapitre  IV  de  ses  Rivoluzioni, 
et  qui  devait  s'intituler  ;  Mcmorie  perservire  alla  storia 
délia  Musica  Spagnuola,  ovvero  sia  Saggio  sull'inftuenza 
degli  Spagnuoli  sulla  Musicaitalîanadelsecolo  16°.  La 
perte  de  cet  ouvrage —qui  peut-être  ne  passa  jamais 
de  l'état  de  projet  —  est  d'autant  plus  regrettable 
que  son  érudit  auteur  avait  pu  sans  aucun  doute,  pen- 
dant son  long  séjour  chez  l'Ambassadeur,  explorer 
tout  à  son  aise  les  riches  et  abondantes  archives  de 
l'Ambassade  d'Espagne  près  le  Saint-Siège  et  des 
églises  espagnoles  de  Rome,  Saint-Jacques  et  N.-D. 
de  Montserrat,  qui  doivent  receler  tant  de  documents, 
précieux  pour  l'étude  qu'il  se  proposait  de  faire.  Par 
fortune  il  nous  est  resté  de  fort  importants  frag- 
ments, soit  dans  l'original  italien,  soit  dans  la  ver- 
sion française  que  Jean  Christophe  Grainville  rédi- 
geait au  fur  et  à  mesure  que  le  Père  Arteaga 
achevait  son  ouvrage,  probablement  dans  le  but 
d'une  publication  simultanée,  dans  les  deux  langues, 
du  travail  considérable  dont  le  titre  général  aurait 
été  :  Du  rythme  sonore  et  du  rythme  muet  dans  la 
Musique  des  ancien.':  '*. 

A  ce  qu'il  paraît,  le  savant  jésuite  mourut  sans 
avoir  fini  son  œuvre.  Dans  le  manuscrit  qui  nous 
est  parvenu  on  ne  trouve  que  quatre  Dissertations, 
sur  les  sept  qui  devaFent  le  composer.  Les  2%  5"  et 
(t"  manquent  (on  peut  même  supposer  qu'elles  ne 
furent  jamais  écrites)  ainsi  que  le  Discours  prélimi- 
naire dans  lequel  le  Chevalier  d'AzAiu  se  proposait 
de  faire  la  critique  de  tous  les  auteurs  ayant  traité 
précédemment  le  même  sujet.  En  parcourant  ces 
fragments  on  ne  sait  s'il  faut  admirer  plus  la 
profondeur    et    la   variété    des  connaissances    du 


sées  tout  au  long  des  tomes  11=  :  Che  contiene  le  Belle  Lettere. 
Parte  prima  (1785)  et  Iir  :  Contenente  la  seconda  parte  délie  Belle 
Lettere  (1787).  Ajoutons  qu'on  doit  au  même  auteur  un  opuscule 
sur  la  musique  arabe  ;  Lettera  sopra  la  musica  degli  arabi,  inséré 
par  Gio.  Baitista  Tooerini,  dans  le  l*'  vol.  de  sa  Letteratura 
turchesca  (Venise,  MDCCLXXXVII,  pages  249-252).  On  trouve  aussi 
plusieurs  lettres  autographes  du  Père  Andrés,  concernant  diverses 
questions  relatives  à  l'histoire  de  la  musique,  dans  le  t.  VU"  de  la 
Correspondenza  del  P,  Martini,  conservée  au  Liceo  do  Bologne. 

4.  Les  manuscrits  originaux  se  trouvent  aux  Archives  ceiUrales 
à  Alcalà  de  Henares,  parmi  des  documents  d'État  {Artes,  Ciencias 
y  Letras,  Musica,  etc.  Expedientes  de  Autores  y  Disertaciones. 
Anos  nSO-ISOS).  Outre  les  brouillons  italiens  de  l'auteur,  on  v  voit 
la  traduction  française  de  Grainville  des  4®  et  7^  Dissertations 
L'ouvrage  est  dédié  par  le  propre  Arteaga  :  «  Amicissimo  viro  et 
de  re  rythmica  optime  merito  D.  Stephano  Arteaga  D.  D.  D  F. 
Coetanfao.  1)  On  croit  qu'il  s'agit  d'un  Citoyen  Florian  Coetanfao 
révolutionnaire  espagnol,  qui  vivait  à  Paris  sous  le  Directoire.  Le 
mémo  Grainville  a  donné  une  Notice  de  l'œuvre  qu'il  traduisait 
dans  le  Magasin  encyelopédiiiue  de  Millin,  Paris,  1799  (t.  IV^ 
pages  211-213).  Rappelons  enfin  que  Grainville  est  auteur  de  là 
fort  "médiocre  traduction  française  du  poème  d'iRiARTE  sur  La 
Musique. 
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PÈRE  Abteaga  ou  bien  la  nouveauté  de  ses  aperçus. 
Nous  croyons  faire  œuvre  utile  en  exposant  sommai- 
rement les  idées  développées  dans  les  quatre 
Dissertations  existantes. 

La  première  traite  de  la  nature,  des  qualités  et 
des  divisions  de  l'ancienne  rythmique.  Pour  com- 
mencer, l'auteur  expose  que  les  principes  généra- 
teurs du  rythme  sont  l'extension,  le  mouvement  et  le 
temps.  L'art  musical  appartient  à  l'extension  succes- 
sive. Le  rythme  en  général  n'est  autre  chose  que  la 
correspondance  relative  que  les  divers  temps  ont 
entre  eux  dans  une  série  de  mouvements  réguliers. 
L'école  pythagoricienne  a  confondu  l'harmonie  avec 
le  rythme,  ce  qui  est  erroné,  car  l'harmonie  n'a 
rien  à  faire  avec  la  durée  du  temps,  ni  avec  la 
lenteur  ou  la  rapidité  des  mouvements,  mais  bien 
avec  l'intensité  ou  la  diminution  des  voix,  d'où 
proviennent  la  gravité  et  l'acuité  des  sons.  Les 
anciens  donnaient  au  mot  rythme  de  très  différentes 
acceptions.  Ils  appelaient  rythme  les  pieds  poétiques 
et  la  mesure;  rythme,  la  proportion  des  vers; 
rythme,  la  réunion  de  plusieurs  vers  formant  une 
strophe;  et  même  dans  la  prose,  ils  donnaient  ce 
nom  à  la  suite  d'une  série  de  périodes  mêlées  artifi- 
cieusement,  mais  se  terminant  par  une  sorte  de 
cadence  propre  à  délecter  l'ouïe.  Ces  différentes 
choses  ont  en  réalité  un  principe  commun.  L'idée  de 
rythme  suppose  nécessairement  celle  de  progression 
mesurée,  bien  que  cette  mesure  ne  soit  pas  subor- 
donnée à  un  ordre  arithmétique. 

Dans  tous  les  mouvements  dont  les  diverses  parties 
peuvent  se  déttacher  distinctement  et  être  perçues 
comme  telles  par  nos  sens  ou  notre  intelligence, 
on  trouve  le  rythme.  Ses  deux  principales  variétés 
sont  le  rythme  sonore  et  le  rythme  muet.  Ce  dernier  ne 
peut  être  perçu  par  l'ouïe,  mais  bien  par  la  vue,  le 
toucher  ou  l'un  des  sens  internes.  A  cette  dernière 
sorte  de  rythme  appartiennent  la  Danse  et  la  Panto- 
mime, et  même,  au  dire  de  quelques  philosophes, 
cette  corrélation  de  mouvements  internes  qui  chez 
les  êtres  organiques  produit  le  phénomène  appelé 
vie.  Notons,  en  passant,  que  le  Père  Arteaga,  plus 
spiritualiste  que  son  confrère  le  PÈRE  Eximeno, 
admet  que  le  rythme  peut  être  saisi  par  la  pure 
intelligence,  et  de  cette  affirmation  il  déduit  que, 
pour  les  anciens,  la  musique,  dans  son  plus  large 
sens,  embrassait  tous  les  mouvements  des  corps 
physiques,  en  tant  qu'ils  peuvent  être  réduit  à  un 
certain  ordre  et  mesurés  par  les  lois  du  temps  et 
des  intervalles. 

Dans  la  troisième  dissertation  (la  seconde  parmi 
celles  qui  nous  sont  conservées)  notre  auteur  aborde 
divers  thèmes  non  moins  intéressants.  Sans  nous 
arrêter  à  en  faire  une  longue  analyse,  nous  dirons 
que  successivement  le  Père  Arteaga  traite  des  notes 
vocales  et  toniques;  des  accents  prosodiques;  des 
signes  pour  exprimer  les  pauses  ou  silences;  du 
besoin  de  créer  de  nouveaux  signes  pour  déterminer 
le  temps;  de  l'interprétation  propre  du  mot cfwmen ; 
de  la  différence  et  de  la  séparation  entre  le  rythme 
vocal  et  le  rythme  instrumental  et  celui  des  mètres 
poétiques;  des  notes  qui  indiquent  le  temps  et  le 
mouvement  des  cantilènes  ;  et  de  l'interprétation  des 
épigraphes  que  l'on  trouve  en  tête  des  anciennes 
chansons,  pour  finir  en  faisant  des  conjectures, 
quelque  peu  hardies,  sur  les  noms  des  anciens 
signes  de  notation  et  leur  représentation  graphique. 
Il  est  à  remarquer  que  le  Père  Arteaga  montre  un 
intérêt    spécial    à    combattre    l'opinion    du    Père 


M.4.RTiNr,  qui  prétendait  que  les  Grecs  ne  connurent 
pas  la  notation  chronique  ou  mesurée. 

La  quatrième  Dissertation  porte  comme  titre  : 
Des  vicissitudes  historiques  de  l'ancien  rythme.  C'est 
un  magistral  résumé  de  l'histoire  des  différents 
genres  poétiques  dans  les  deux  littératures  clas- 
siques. L'auteur  y  soutient  que,  non  seulement  à 
Rome,  mais  aussi  en  Grèce,  une  poésie  rythmique 
a  précédé  la  poésie  métrique.  Avec  beaucoup  de 
vigueur  il  étudie  la  force  et  l'efficacité  du  rythme 
ancien  et  le  compare  avec  le  rythme  moderne,  puis 
il  expose  les  diverses  sortes  de  rythme  muet,  visible 
ou  invisible.  Il  en  existe  trois  principales  :  la  simple 
orchesis,  Vkipocrisis  (déclamation)  et  la  pantomime. 
L'orchesis  réunit  les  éléments  de  la  saltation  ou 
danse  avec  ceux  de  la  chironomie,  soit  l'art  de  gesti- 
culer avec  les  mains.  L'hipocrisis  comprend  les 
signes  démonstratifs  pittoresques  et  expressifs,  soit 
naturels,  soit  conventionnels,  ainsi  que  les  atti- 
tudes propres  de  chaque  partie  du  corps  humain. 
Sur  ce  point  le  Père  Arteaga  s'occupe  des  anciennes 
écoles  de  gestes  scéniques  et  fait  quelques  considé- 
rations sur  Vinfibulalio  et  la  castratio  des  histrions, 
tout  en  étudiant  l'ancienne  iconographie  erotique. 
Parmi  les  documents  annexés  aux  brouillons  de 
cette  œuvre  remarquable  se  trouve  une  importante 
lettre  critique  et  philologique,  dirigée  en  1797  par 
l'auteur  en  personne,  au  savant  Goya  y  Muniain, 
dans  laquelle  il  interprète  le  sens  des  termes  musi- 
caux, harmonie,  rythme,  mètre,  melos,  mélodie  et 
melopeya  que  l'on  trouve  employés  dans  la  Poétique 

d'ARISTOTE. 

Une  édition  critique  des  fragments  de  cet  ouvrage 
dont  la  valeur  —  extraordinaire  pour  l'époque  où 
il  fut  rédigé  —  saute  aux  yeux,  est  à  désirer.  De 
même  que  pour  Eximeno,  nous  nous  sommes  quelque 
peu  étendus  sur  les  œuvres  du  Père  Arteaga,  vrai- 
ment trop  peu  connues  malgré  leur  mérite  indiscu- 
table. On  ne  peut  douter  que  ces  deux  admirables 
intelligences  ont  exercé  une  grande  et  positive 
influence  sur  le  développement  de  la  musique 
moderne,  et  si  l'une,  secouant  le  pédantesque  man- 
teau de  plomb  qui  empêchait  la  science  de  l'harmo- 
nie de  se  mouvoir,  lui  a  donné  cette  liberté  absolue 
à  laquelle  elle  avait  plein  droit,  frayant  ainsi  le 
chemin  à  toutes  les  grandioses  hardiesses  du  génie 
moderne,  l'autre  a  été  la  première  à  fixer  les  théories 
du  drame  musical,  à  comprendre  toute  sa  portée 
morale  et  sociologique,  et  à  signaler  l'éclosion 
radieuse  de  l'œuvre  d'art  de  l'avenir.  Nous  n'avons 
donc  rien  exagéré  —  on  aura  pu  s'en  convaincre  — 
lorsque  nous  affirmions  que  la  plus  grande  gloire 
de  la  musique  espagnole  du  xviii''  siècle,  celle  qui 
rejaillit  sur  l'art  universel,  se  trouve  dans  les  œuvres 
théoriques,  de  tout  premier  ordre,  composées  par 
ces  deux  hommes  qui,  sans  être  des  musiciens  de 
profession,  firent  tant  pour  l'art  qu'ils  aimèrent 
avec  ferveur  et  enthousiasme.  Oubliés  longtemps 
dans  leur  propre  patrie,  tandis  que  les  audacieuses 
idées  qu'ils  lancèrent  aux  quatre  vents  de  l'esprit 
germinaient  en  des  terres  plus  fertiles  ou  mieux 
préparées,  Arteaga  et  Eximeno  sont  de  nos  jours 
placés  à  un  rang  très  élevé  par  les  musiciens  espa- 
gnols; ils  comptent  même  parmi  les  autorités  du 
passé,  les  plus  honorées  par  la  nouvelle  École. 

Au  début  de  cette  partie  de  notre  étude,  nous 
ajoutions  à  ces  deux  noms  illustres  celui  du  Père 
Vicente  Requeno  y  Vives,  aussi  membre  de  la  Com- 
pagnie de  Jésus,  qui  si  certainement  ne  peut  être 
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comparé  à  ses  deux  éminents  confrères  de  religion 
et  d'exil,  mérite  tout  de  même  une  mention  spéciale. 
La  science  moderne  a  fait  perdre  beaucoup  de 
valeur  aux  travaux  de  cet  esprit  entreprenant  et 
fantasque  qui  s'appelait  lui-même  restauraleiir  des 
sciences  perdues.  Il  y  avait  dans  le  fond  de  cette 
déclaration  une  certaine  dose  de  vérité,  car  Requeno, 
avec  une  perspicacité  peu  commune,  avait  fait  plu- 
sieurs découvertes  aussi  curieuses  qu'inutiles  '.  En 
ce  qui  concerne  la  musique,  les  spéculations 
étranges  de  cet  auteur  ne  laissent  pas  de  rappeler 
celles  d'un  autre  de  ses  confrères  de  religion,  le 
fameux  compilateur  de  la  Musurgla  universalis 
(Rome,  1650),  le  Père  Athanase  Kircher.  Mais  si  d'un 
côté  son  excessive  imagination  et  sa  fébrile  fantaisie 
le  poussaient  à  de  véritables  extravagances,  il  pos- 
sédait par  contre  une  fort  solide  et  très  vaste  érudi- 
tion, qui  rend  dignes  d'estime  et  de  respect  la  plu- 
part de  ses  travaux.  C'est  ainsi  que  de  même  qu'en 
prétendant  restaurer  la  peinture  antique,  il  avait 
écrit  un  excellent  complément  à  YHistoii-e  de  l'Art 
de  WiNKELMANN,  SOU  grand  amour  pour  la  civilisa- 
tion classique  le  porta  à  tenter  de  rétablir  le  système 
harmonique  des  Grecs  et  des  Romains;  il  ne  réussit 
pas,  cela  va  sans  dire,  mais  tout  de  même  il  écrivit 
une  très  savante  histoire  de  la  musique  ancienne, 
fort  remarquable  pour  son  temps,  mais  qui  ne  con- 
serve qu'une  valeur  relative,  de  même  que  tous  les 
essais  sur  cette  matière  antérieurs  aux  ouvrages  de 
RossBACH,  Westphal  et  Gevaert. 

Ceci  établi,  il  nous  faut  reconnaître  que  les  Saggi 
sul  ristabilimento  delV  arte  armoniea  de'  Greci  e 
Romani  Cantori  -  ne  laissent  pas  de  présenter  un 
certain  intérêt.  Suivant  les  traditions  généralement 
admises,  Reqdeno  commence  par  nous  enseigner 
que  TuBAL  fut  l'inventeur  de  la  Musique  et  Enùs 
celui  du  chant  vocal.  Bien  avant  la  conquête  de 
Troie,  les  Grecs  apprirent  l'art  des  sons  des  Égyp- 
tiens. Le  plus  ancien  parmi  les  systèmes  harmo- 
niques des  Hellènes  fut  celui  des  proportions  égales, 
c'est-à-dire,  de  la  division  de  l'octave  en  douze 
demi-tons  égaux.  Seulement,  en  admettant  le  sys- 
tème equabile  (de  l'égalité),  on  peut  comprendre  les 
traités  de  musique  de  l'antiquité  et  tirer  quelque 
parti  des  préceptes  qu'ils  contiennent.  Aristoxè.ne 
DE  T.iREXTE  y  introduisit  une  transformation  radi- 
cale. Cependant  lorsque  Pythagore  découvrit  les 
lois  de  la  consonance  il  ne  changea  rien  pour  cela 
aux  primitives  proportions  du  ton  et  du  demi-ton, 
employées  dans  l'ancien  système  equahik,  lequel 
coïncide  dans  le  fond  avec  le  système  proportionnel 
généralement  nommé  pythagoricien.  Pour  déve- 
lopper sa  théorie,  l'érudit  jésuite  expose  l'intime 
union  entre  la  Poésie  et  la  Musique  qui  existait 
parmi  les  Grecs;  prétend  que  les  divers  genres 
poétiques  provenaient  des  différents  styles  musi- 
caux, et  attribue  la  décadence  de  l'art  musical  à  sa 


1.  On  les  trouvera  détaillées  dans  un  curieux  opuscule  de  I'Abbk 
Masdeu  ;  Requeno,  il  vero  inventore  délie  piu  utili  scoperte  délia 
nostra  étd...  Homa,  1806,  dai  torchi  di  Luigi  Pebego  Salvioni. 
Outre  les  ouvrages  dont  nous  ferons  mention  dans  le  texte  nous 
citerons  spécialement  le  livre  intitulé  ;  Scoperta  délia  Clûyonomia, 
ossia  delV  arte  di  gestij'e  con  le  mani  deW  Abl/ate  Vincenzo  Requeno, 
Ace.  Clementino.  Parma,  1767,  per  li  fratclli  Gozzr.  II  s'agit  d"une 
étude  remplie  d'érudition  sur  la  Pantomime  antique,  qui  vise  à 
découvrir  les  signes  conventionnels  qui  y  étaient  employés  ainsi 
f|ue  les  mots  utilisés  pour  diriger  les  mouvements  des  danseurs. 
L'auteur  espérait  pouvoir  introduire  cette  sorte  de  gesticulation  et 
de  danse  dans  le  théâtre  moderne.  Le  fait  est  que,  sur  la  base   du 


séparation  de  la  Poésie,  ainsi  qu'au  désir  de  le 
traiter  comme  une  branche  des  mathématiques,  ce 
qui  le  réduisit  à  des  calculs  et  à  des  proportions 
dont  il  pouvait  parfaitement  se  passer. 

Successivement  il  examine  les  auteurs  grecs  et 
romains  qui  ont  écrit  sur  la  théorie  de  l'art  des  sons 
et  dont  les  œuvres  nous  sont  parvenues,  soit  Anis- 
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Empiricus,  Macrobe,  Claude  Ptolomée,  .Xicomaque, 
Bacchius  le  Vieux,  Gaudexce,  Boèce,  Euclide^ 
Alypius,  Saint  Augustin,  Martianus  Capella,  Psellus 
et  Briennius,  pour  arriver  à  la  conclusion,  de  même 
que  son  fameux  collègue  Eximeno,  qu'uniquement 
le  système  aristoxénien  est  acceptable,  opinion  que 
FÉTis  réfute  avec  énergie.  Afin  de  prouver  son  dire 
et  l'exactitude  du  système  equabile,  Requeno  inventa 
une  sorte  de  monocorde,  qu'il  appelle  canon,  dont 
il  reproduit  le  dessin  et  avec  lequel  il  lit  diverses- 
expériences  sur  la  division  des  sons,  les  conso- 
nances et  les  proportions  fondamentales  des  diffé- 
rentes théories  harmoniques  de  l'antiquité.  Il 
s'occupe  aussi  du  chant,  que  les  Grecs  divisaient 
en  métrique,  harmonique  et  rythmique,  et  traite 
en  détail  tout  ce  qui  concerne  le  rythme,  ses  divers- 
pieds  et  ses  différentes  altérations.  Malgré  son  pro- 
fond savoir,  on  peut  parfaitement  comprendre,  par 
ce  léger  aperçu,  combien  l'ingénieux  jésuite  est 
resté  au-dessous  de  la  grande  tâche  qu'il  s'était  pro- 
posée, néanmoins  il  faut  reconnaître  que,  si  trop- 
souvent  ses  raisonnements  partent  d'une  base  peu 
sûre  ou  d'une  hypothèse  légèrement  fondée,  parfois- 
son  esprit  perspicace  le  pousse  dans  le  droit  chemin 
et  lui  fait  entrevoir  des  vérités  que  la  science 
moderne  s'incline  à  accepter.  Par  exemple  Requeno, 
croit  fermement  à  l'existence  de  l'harmonie  simul- 
tanée dans  la  musique  grecque,  fait  admis  en  prin- 
cipe par  A.  Vincent,  \Vestph.\l,  WAGENERetGÉVAERT, 
mais  sa  trop  grande  fantaisie  lui  fait  attribuer 
l'invention  du  contrepoint  (Tome  I''^  Chap.  ii)  à 
un  certain  Lysandre,  contemporain  de  Tyrtée. 

Nous  ne  pouvons  pas  passer  en  revue  la  série  des^ 
inventions  bizarres  de  I'Abbé  Requeno,  mais  nous 
signalerons  encore  un  curieux  opuscule  ^  dans- 
lequel  il  se  propose  de  faire  voir  qu'il  serait  pos- 
sible de  perfectionner  le  tambour,  instrument  de 
première  nécessité  pour  régler  les  mouvements  des 
troupes,  sans  rien  altérer  de  sa  puissance  rythmique, 
en  lui  donnant,  par  un  mécanisme  analogue  à  celui 
des  timbales,  les  moyens  de  produire  des  sons  fixes- 
propres  à  se  marier  avec  la  voix  et  même  des 
harmonies  élémentaires  telles  que  celles  de  l'accord 
parfait-  Pour  en  finir  avec  cet  étrange  et  fantasque 
personnage,  dont  l'exubérante  imagination  égalait 
le  profond  savoir,  nous  ajouterons  que,  né  à  Cala- 
torao,  dans  l'Aragon,  le  4  juillet  1743,  il  entra 
le  2  septembre  1757  dans  la  Compagnie  de  Jésus; 
suivit   ses  frères    en    exil  lors   de  l'expulsion  des- 


Iraifé  de  Beoa  le  Vénérable  :  De  Compulatione,  et  de  celui  inti- 
tulé Be  loquela  per  gestam  dii/itorum,  Requeno  établit  des  con- 
jectures très  ingénieuses  sur  le  théitre  muet,  soit  la  pantomime, 
des  anciens. 

2.  Del  Sir/nore  Abbaie  D.  Vincenzo  REOUE^•o.  Ace.  Clementino,. 
Parma,  MDCCXCVIII,  per  li  fratelli  Gozzi  (i  vol.  in-S"  de  pages 
xxxix-3'i7  et  453,  plus  une  planche).  A  la  Bibl.  Nacional  àe  Madrid. 

3.  îl  tamburo,  stromento  di  prima  nécessita  pel  regolamento  délie- 
tri'ppe,  perfezionato  da  D.  Vincenzo  Reoueno,  lioma,  MDCCGVtl, 
dai  torchj  di  LuiGi  Pebego  Salvioni  (in-S"*  de  93  pafïes).  Au  Con- 
servatoire de  Bruxelles.  On  peut  lire  un  compte  rendu  de  cet 
opuscule  dans  le  Magasin  Encgclopédiqlie,  1307.  (Voir  page  185.) 
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jésuites;  vécut  longtemps  à  Rome  où  son  érudition 
et  son  goût  pour  l'arcliéologie  lui  firent  une  véri- 
table réputation  parmi  les  savants,  fut  nommé 
membre  de  l'Académie  de  Saragosse  et  Conserva- 
teur des  médailles  de  cette  société,  et  mourut  à 
Tivoli,  le  16  février  1811,  lorsque  informé  du  réta- 
blissement des  jésuites  dans  le  Royaume  des  Deux- 
Siciles,  il  se  hâtait  pour  se  réunir  à  eux. 

Parmi  la  brillante  pléiade  d'hommes  de  valeur 
qui,  expulsés  de  leur  patrie  par  une  mesure  politique 
arbitraire,  donnèrent  à  l'étranger  les  fruits  du  génie 
de  leur  race  \  il  existe  quelques  autres  qu'on  ne 
saurait  oublier  dans  le  présent  travail.  Tel  le  Père 
Faustino  Arév.\lo,  patient  compilateur  et  éditeur 
des  Hymnes  de  la  vénérable  liturgie  visigothique, 
décoré  en  1800  du  titre  d'Hymnographe  pontifical, 
qui  dans  sa  remarquable  HymnocUa  hispanica.'^  a 
élevé  un  véritable  monument  aux  Pères  de  la  pri- 
mitive église  nationale;  ou  le  Père  Buenaventura 
Prat,  érudit  humaniste,  auteur  de  divers  ouvrages 
sur  la  musique  ancienne,  comme  ceux  que  signale 
Torres  Amat  '\  intitulés  :  Conjcclurx  de  poesi  et 
mmica  veterum,  —  Rhytmica  antiqua  Grxcorum  Ulus- 
trata,  —  Plutarchus  de  Mmica,  ainsi  que  d'autres 
traductions  d'auteurs  grecs  sur  le  même  sujet, 
accompagnées  de  nombreuses  notes  et  commen- 
taires qui,  au  dire  du  savant  PÈRE  Juan  Andrés  '*, 
auraient  éclipsé  les  œuvres  similaires  de  DoNi  et 
de  Meironius,  mais  malheureusement  tous  ces 
importants  travaux  sont  restés  inédits  et  semblent 
perdus;  ou  enfin  le  Père  Juan  Bautista  Colomés, 
valencien  d'origine,  fin  critique  d'art  et  littérateur 
distingué,  auquel  nous  devons  quelques  poèmes 
lyriques,  comme  le  Scipione  in  Cartagine  %  assez 
critiqué  dans  les  Efemeridi  letterarie  di  homa 
(Tome  XIII,  pp.  3-4),  ce  qui  nous  valut  une  fort 
piquante  plaquette  remplie  d'observations  judi- 
cieuses sur  le  genre  de  drame  musical  créé  par 
MÉTAst.vse  :  Lettera  ad  un  amico  intorno  il  giudizio 
data  neile  Efemeridi  Romane  del  dramma  intitulato 
Scipione  in  Africa'^,  que  le  même  auteur  développa 
plus  tard  dans  deux  curieux  opuscules  concernant 
l'Achille  in  Scirro  et  le  Demofonte  du  célèbre  poète 
romain  '. 

Bien  que  FÊTis  le  donne  comme  violoniste  romain. 


1.  Des  renseignements  fort  intéressants  sur  tous  ces  divers  per- 
sonnages, se  trouvent  dans  l'érudit  travail  de  Vittorio  Cl\n  :  L'im- 
migrazione  dei  Gesuiti  apagnoU  letterati  in  Italiii  (Torino,  1S95.) 

2.  Hijmnodia  kispanica  ad  cantus  laîliiitatîs,  métrique  leges 
revocaia  et  aucta.  Prxjnittiiur  dissevtatio  de  Hymnis  ecclesiasticis, 
eorumque  correciione,  atque  optima  constitutione  :  Accedit  Appen- 
dix  I.  De  festo  conuersionis  Gothorum  instituendo.  II.  Breuiarii 
Quignoniani  fata.  III.  Censura  Hyinnorum  Santolini  Vîctorini,  Ad 
Jllustrissimum  et  Rcoerendissimum  Clerum  Hispanum.  Auctore 
Faustino  Arévalo.  Romae,  ex  Typograpkia  Saiomoniana,  ad  divi 
Ignatii  ClOIDICCLXXXVl  (1786).  On  en  trouve  un  compte  rendu 
dans  les  Efemeridi  letterarie  di  Borna  (t.  XV,  pages  377-381)  et 
DOM  GuÉRANGER  dans  ses  Institutions  liturgiques  {Paris,  1841,  t.  II, 
pages  769-782)  a  reproduit  la  critique  des  Hymnes  de  Santeuil.  — 
La  Dissertation  sur  les  Hymnes  ecclésiastiques  qui  précède  la  com- 
pilation du  PÈRE  Arévalo  présente  le  plus  vif  intérêt  pour  Vétude 
de  la  musique  liturgique  du  moyen  âge  et  de  la  basse  latinité. 
Ajoutons  que  ce  jésuite,  protégé  par  le  Cardinal  Lorenzana,  a 
publié  la  meilleure  édition  connue  des  Œuvres  complètes  de  Saint 
Isidore  [S.  Isidori  Hispalensis  Episcopi  Bispaniarum  Doctoris 
Opéra  omnia  denuo  correcta  et  aucta...  Romas,  Anno  1797-1803, 
7  vol.  (MiGNE  a  reproduit  cette  édition  à  Paris  en  1850.  8  vol.)  et  un 
autre  ouvrage  d'un  non  moindre  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musi- 
que, le  Missale  gothicum  secundum  regulam  beati  Isidori  Hispa- 
lensis episcopi  jussu  Gard.  Francisgi  Ximenii  de  Cisneros 
m  usum  Mozarabum  prius  editum,  denuo  opéra  Gard.  Loren- 
ZAN.E  recognitum  et  recusum.  liomas,  Antonium  Fulgoni.  1801. 
Dédié  au  Cardinal  Louis  de  Bourbon,  archevêque  de  Tolède. 


Don  Giuseppe  Pintado,  auteur  d'un  petit  traité 
didactique  intitulé  :  Vera  idea  délia  mitsica  e  del 
contrappimto  ',  était  espagnol  d'origine.  11  appartenait 
à  la  Compagnie  de  Jésus,  et  se  fixa  à  Rome  pendant 
l'époque  de  la  dissolution  de  l'ordre.  Le  Père  Juan 
Andrés  le  cite  parmi  ses  collègues  d'exil  qui  culti- 
vaient la  musique^,  mais  à  vrai  dire  son  ouvrage 
n'a  pas  une  grande  valeur. 

Pendant  que  les  jésuites  expatriés  élevaient  si  haut 
le  nom  espagnol  en  Italie,  la  littérature  musicale 
indigène  ne  laissait  pas  de  s'enrichir  par  de 
nouvelles  productions.  Nous  allons  énumérer  les 
principales,  car  nous  tenons  à  ce  que  notre  ouvrage 
soit  aussi  complet  que  possible.  La  grave  question 
de  la  musique  religieuse,  si  judicieusement  traitée 
par  l'illustre  Père  Feijoo,  fut  de  nouveau  abordée 
par  un  musicien  de  Pampelune,  Don  Juan  Francisco 
de  Sayas,  qui  publia  en  1761  un  curieux  travail 
intitulé  :  Mûsica  canonica,  motética  y  sagrada,  su  origen 
y  pureza  con  que  la  erigio  Dios  para  sas  alabanzas 
divinas,  contra  la  aplaudida  y  celebnida  con  el 
renombre  de  Moda,  poragena,  théâtral  y  prophana^".  Il 
s'agit  d'une  violente  invective  contre  l'intrusion 
du  style  dramatique  dans  la  musique  ecclésiastique, 
mais  toute  l'énergie  déployée  par  le  prêtre  navarrais 
fut  inutile,  le  mauvais  goût  régnait  en  souverain 
absolu,  et  jusqu'à  présent  il  n'a  pas  été  encore 
possible  de  le  détrôner.  Au  même  important  sujet 
se  rattache  le  Discours  du  Marquis  d"URE\A,  concer- 
nant la  Musique  du  Temple^',  dont  nous  avons  au- 
paravant parlé,  lorsque  nous  nous  sommes  occupés 
de  cet  intéressant  personnage. 

L'habile  virtuose  Don  Manuel  Cabazza,  hautboïste- 
solo  de  la  Chapelle  Royale  de  Ch.arles  III,  dont  nous 
avons  signalé  le  bizarre  opuscule  :  El  Mûsico  Censor 
del  Censor  no  Miisico,  réfutation  acharnée  du  révolu- 
tionnaire ouvrage  de  I'Abbé  Eximeno,  publia  une 
autre  petite  dissertation,  fort  curieuse  pour  con- 
naître les  mœurs  du  monde  musical  de  cette  époque, 
qui  porte  ce  titre  extravagant  :  Coloquio  de  los  ruise- 
riores,  lamentàndose  como  buenos  mûsicos  de  su  suerte 
y  profesion  '■-.  Il  a  laissé  aussi  en  manuscrit  un  traité 
inédit,  conservé   à  la   Bibl.    Nacional  de    Madrid   : 

liudimentos   y   Elementos   de   la  Mûsica   Prdetica 

distribuidos  en  lecciones  y  escolios.  Indiquons  encore 
un  fort  important  Promptuaire  de  plain-chant  grégo- 


3.  Diccionario  de  escritores  catalanes  (page  408). 

4.  Voir  Carta  â  su  hermano  Don  Carlos  Andrés  en  que  le  comu- 
nica  varias  noticias  litevarias.  Valencia,  José  de  Orgaz,  1800. 

5.  Scipione  in  Cartagine.  Dramma  per  le  JSozze  del  N.  N.  SiG. 
Marchese  Paolo  Spad.v  con  la  nobil  donna  Sic.  Gontessa  Cata- 
RiNA  BiANCHiNi.  în  Bologna.  A  S,  Tomaso  d'Aquino,  1783  (in-8"). 

6.  Tn  Bologna.  A  S,  Tomaso  d'Aquino,  1784. 

7.  Osservazioni  sopra  V  «  Achille  in  Scirro  »  di  Metastasio. 
En  Niza,  en  la  imprenta  de  la  Sociedad  tipogràfica.  1785  (in-S"). 
—  Osservazioni  sul  "  Demofonte  «,  di  Metastasio  (id.,  id.) 

S.  In  Homa,  I79i.  Nella  stamperia  di  Gioacchino  Puccinelli 
(in-S°  de  159  pag.  Au  Conservatoire  de  Bruxelles).  C'est  une  élucu- 
bration  bizarre  et  fantastique  que  G.-B.  Dall'Olio  réfuta  comme 
elle  le  méritait.  Lichtenth.\l  {Dizionario  e  Bibliographia  délia 
Mûsica,  Alilano,  1826.  T.  IV,  page  366)  a  reproduit  la  table  des 
chapitres  de  ce  livre. 

9.  Voir  :  Carta  d  su  hermano  Don  Carlos  Andrés  en  que  le  comu- 
nica  varias  noticias  literarias.  Valencia,  José  de  Orgaz,  1800. 
Le  savant  jésuite,  après  avoir  ])arlé  des  ouvrages  de  Requeno, 
Arteaga,  Prat  et  Eximeno,  ajoute  que  I'Abbé  Pintado  venait 
aussi  de  publier  une  Grammaire  de  la  Musique,  qui  doit  être  pro- 
bablement l'ouvrage  qui  nous  occupe. 

10.  Escrita  por  D.  Juan  Francisco  de  Sayas.  Pamplona,  por 
Martin  de  Rada,  1761.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

11.  A  la  fin  du  volume  :  Reflexiones  sobre  la  arquitectura,  ornato 
y  mûsica  del  Templo...  Madrid,  1785. 

12.  Madrid,  sans  nom  d'imprimeur.  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 
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rien,  corrigé  de  tout  mauvais  accent  et  des  autres 
défauts  que  l'on  peut  remarquer  dans  les  anciens 
livres^,  en  trois  gros  volumes,  que  signale  M.  Pouoin 
{Supplément  à  la  Biographie  Universelle  de  FÉTis. 
Paris,  1881  ).  Son  auteur  Don  Vicente  Perez  Martinez, 
ténor  de  la  Chapelle  Royale  de  Madrid,  pendant  plus 
■de  trente  ans,  était  né  à  Cifuentes,  dans  l'évêché  de 
Sigûenza,  vers  1750.  Enfant  de  chœur  à  la  Cathé- 
drale de  ladite  ville,  il  se  fit  remarquer  par  sa  belle 
woix,  qu'il  ne  perdit  pas  à  l'époque  de  la  mue. 
Élevé  avec  une  grande  sévérité,  il  acquit  un  style 
itrès  pur  dans  l'exécution  du  chant  religieux,  el 
■devint  un  excellent  professeur.  Parmi  ses  nombreux 
•disciples  on  comptait  son  fils,  JûsÉ  Perez,  longtemps 
ténor  à  la  Basilique  primatiale  de  Tolède.  Le 
25  mars  1770,  Perez  Martinez  fut  nommé  chanteur 
•de  la  maîtrise  de  la  Cour,  et  depuis  lors  il  vécut  à 
Madrid,  Jusqu'au  moment  de  sa  mort  survenue  le 
■2  janvier  1800.  En  mai  de  l'année  antérieure,  il  avait 
ifait  paraître  le  premier  volume  de  son  ouvrage. 

De  1799  datent  aussi  le  petit  traité  purement 
(pratique  :  Elementos  Générales  de  la  Mùsica  -,  composé 
par  le  remarquable  guitariste  D.  Federico  Moretti 
pour  servir  d'introduction  à  sa  Méthode  de  guitare 
(Naples  et  Madrid,  1792)  dont  nous  avons  déjà  parlé; 
-et  l'ouvrage  du  même  genre  :  Arte  de  cantar  y  com- 
pendio  de  documentos  musicos  respectivos  al  canto  ^, 
écrit  par  D.  Miguel  Lopez  Remâcha.  Ce  dernier, 
qui  fut  un  chanteur  très  réputé,  resta  pendant 
plusieurs  années  attaché  à  la  Chapelle  Royale.  Il 
mourut  à  Madrid  le  14  avril  1827.  Compositeur 
savant  et  inspiré,  il  a  laissé  de  nombreux  ouvrages 
de  musique  religieuse;  mais  il  est  surtout  connu 
par  un  traité  didactique  comprenant  le  solfège,  le 
•chant  et  l'harmonie,  intitulé  La  Melopea  '',  qui  a 
joui,  pendant  la  première  moitié  du  .xi.x''  siècle, 
•  d'une  grande  popularité. 

On  peut  affirmer  que  l'époque  qui  nous  occupe 
•fut  féconde  en  inventions  bizarres  et  extravagantes. 
Nous  avons  signalé  les  hardies  spéculations  du 
jésuite  Requeno  et,  bien  qu'uniquement  à  titre  de 
curiosité,  nous  croyons  devoir  faire  mention  de 
quelques  tentatives  réalisées  au  cours  du  .xviiF  siècle, 
pour  créer  de  nouveaux  systèmes  d'écriture  musi- 
cale. Nous  en  connaissons  deux,  aussi  peu  pra- 
tiques l'une  que  l'autre.  La  première,  d'auteur 
■anonyme,  date  de  1709,  et  prétendait  substituer 
la  notation  courante  par  des  chiffres  arabes;  la 
•théorie  est  exposée  tout  au  long,  dans  une  curieuse 
brochure^,  devenue  de  la  plus  grande  rareté. 
L'autre,  visant  à  détruire   une   soi-disante    erreur 


1.  Au  dire  de  M.  PouniN,  qui  n'indique  ni  le  lieu,  ni  la  date  de 
IMmpression ,  le  premier  volume  de  cet  ouvrage  comprend 
862  pap;es,  le  second  550,  et  le  troisième  environ  600. 

2.  Dedicados  d  la  fteyna  Nucstra  SQ'iora  po7'  el  Capitàn 
D.  Federico  Moreti,  Alférez  de  Reaies  Guardias  Walonas.  — ■ 
Aladrid^  en  la  iiup.  de  Sancha,  1799  (A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid). 

3.  Por  D.  Miguel  Lopez  Remâcha,  Madrid,  1799.  B.  Cano 
•(A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

4.  La  Melopea  à  Instituciones  Teôrico-Pràcticas  del  Solfeo,  del 
Buen  Gusto,  del  Canto  y  de  la  Armonia,  por  D.  Miguel  Lopez 
Remâcha...  Madrid,  imp.  de  Fuentenebro,  1820  (Aussi  à  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid).  La  première  édition  de  cet  ouvrage,  imprimée 
aussi  à  Madrid,  date  de  1S15. 

5.  Mémorial  Sacro-politico  y  légal  al  Rey  Nueslro  Seûor...  en  et 
quai  con  la  mayor  brevedad  se  recuerda  cudn  necesaria  sea  la 
Mi'isica  para  lograr  las  dos  fines,  Politico  y  Dioino,  probando 
primeramente  ser  inâs  conforme  que  otra  aUjuna  à  esta  Facultad 
la  nueva   invenciôn    y   fignraciôn   que  en   casa   del    suplicante  se 

-enscna    y   practica...    Madrid,    1709.    (A    la    Bibl.    Nacional   de 
Madrid.) 

6.  Descubrimiento  de  un  error  filosofico,  que  présenta  â  los  pies 


philosophique,  est  due  au  Général  de  Brigade,  appar- 
tenant au  corps  du  génie,  D.  Domingo  de  Aguirre. 
C'est  une  absurde  élucubration  de  notation  musi- 
cale par  rapport  aux  touches  du  clavier''. 

Dans  le  même  genre  de  projets  extravagants,  nous 
classerons  celui  exposé  à  I'Infant  Don  Philippe  de 
Bourbon  par  D.  Antonio  de  Bordâzar  y  Abtazu,  dans 
un  Mémoire  publié  en  1740''.  L'auteur,  mathématicien 
de  valeur,  prétendait  revenir  aux  anciennes  disci- 
plines du  moyen  âge,  et  fonder  une  académie  pour 
l'étude  des  sciences  mathématiques,  parmi  lesquelles 
il  comptait  naturellement  la  musique.  L'idée  que 
ce  respectable  savant  se  faisait  de  l'art  est  vérita- 
blement curieuse.  11  divise  la  .Musique  en  spéculative 
et  pratique;  la  première  comprend  quatre  branches, 
qu'il  nomme  orthologie,  glotologie,  phonocamptique 
et  harmonique,  tandis  que  la  seconde  se  subdivise 
en  vocale  et  instrumentale. 

D'une  toute  autre  importance,  nous  semble  le 
projet,  vraiment  original  pour  l'époque,  de  recueillir 
et  collectionner  la  musique  populaire  nationale,  conçu 
par  le  colonel  D.  José  Gonz.vlez  Torres  de  Nava, 
l'un  des  plus  anciens  folk-loristes  musicaux  qui 
nous  soit  connu.  Le  14  mars  1799,  il  présentait  au 
Gouvernement  un  Mémoire^  sollicitant  la  protection 
officielle  pour  former  une  collection  de  musique 
espagnole,  y  compris  la  musique  populaire,  ce  qui 
devait  être  fait  en  recueillant  de  vive  voix  toutes 
les  chansons  anciennes  et  modernes  qu'on  put 
trouver,  et  en  prenant  note  de  leurs  noms  provin- 
ciaux. Par  malheur  on  ne  fit  aucun  cas  de  la  pro- 
position du  colonel  Gonzalez,  dont  l'utiliti;  aurait  été 
incontestable.  Du  reste  les  musiciens  espagnols  ont 
de  tous  temps  regardé  avec  intérêt  les  manifesta- 
tions de  l'art  populaire,  nous  en  voyons  une  preuve 
évidente  dans  l'ouvrage  classique  du  savant  Salin/VS, 
et  même,  avant  lui,  les  Luis  Milan,  les  Valderràb.ano, 
les  Fdenllana  et  plusieurs  autres  avaient  admis  les 
créations  de  l'esprit  du  peuple,  dans  leurs  recueils 
de  transcriptions  pour  la  vihuela,  ou  dans  leurs 
traités  didactiques. 

Cette  idée  de  la  musique  purement  nationale  devait 
trouver  encore  un  vaillant  défenseur,  dans  la 
personne  du  notaire  biscaien  Iza  ZamàCol.\,  amateur 
passionné  des  mœurs  et  des  usages  de  sa  patrie.  Par 
respect  pour  sa  profession  il  écrivit  avec  beaucoup 
de  sens,  sur  des  choses  réputées  frivoles,  sous  le 
pseudonyme  de  Don  Preciso.  Pour  contrecarrer 
l'invasion  croissante  du  goût  français,  le  notaire 
patriote  publia  toute  une  série  de  curieuses  bro- 
chures", dansl'intention  de  ridiculiser  les  partisans 


de  S.  M.  el  Brigadier  de  Ingenieros,  DirecLor  de  los  Reaies  Ejêr- 
cilos,  D.  Domingo  de  Aguirre...  Madrid,  a'io  de  1799.  (A  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid.) 

7.  Idea  de  una  Academia  Mathemâtica,  dirigida  al  serenissimo 
seîior  Don  Felipe  Infante  de  Espana...  Valencia,  con  licencia  de 
los  Superiores,  por  Antonio  de  Bordàzar  y  Artazu...,  17-40.  — 
(A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid,  Legs  Bahbieri.) 

S.  11  est  conservé  dans  les  Archives  nationales  ii  Alcalà  de 
Henares.  C'est  un  document  d'un  assez  grand  intérêt,  dont  une 
bonne  copiese  trouve  à  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid  (Lcj^s  Bahbieri). 

9.  Nous  en  signalerons  les  principales,  se  trouvant  à  la  Bibl. 
Nacional  à  Madrid,  car  elles  présentent  un  grand  intérêt  pour  la 
connaissance  des  mœurs,  vers  la  fin  du  xvnr-  siècle.  —  Elementos 
de  la  ciencia  contraâanzaria...  Su  autor  Don  Pheciso,.,  En 
Madrid,  en  la  imp.  de  la  Viuda  de  Joseph  Garcia,  1796.  Une 
seconde  édition,  sabs  date,  fut  publiée  h  Madrid,  imp.  de  Villal- 
PANDO.  —  Caria  de  Don  Preciso  con  la  respuesta  de  Don  Curru- 
taco  y  ordenanzas  para  los  bai/les  de  contradanza  currutaca 
(plaquette,  s,  l.  n.  d).  —  Libro  d,e  Moda,  6  Ensayo  de  la  ffistoria 
de  los  Currutacos,  Pirracas  y  Madamitas  de  7iuc'vo  cu/lo...  Tercera 
ediciôn.  Madrid,  imp.  de  D.  Blas  Roman,  1796, 

140 


2226 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


enthousiastes  des  modes  étrangères,  qui  méprisaient 
les  coutumes  nationales.  L'hispanophilie  fanatique 
de  Don  Preciso  est  parfois  exagérée  ;  son  imagination 
ardente  le  porte  à  voir  partout  de  la  musique  popu- 
laire; il  n'iiésite  pas  à  appeler  misérable  gregueria 
(charivari-galimatias)  la  musique  italienne,  ce  qui 
nous  semîjle  quelque  peu  excessif,  surtout  avant 
l'apparition  des  imitateurs  de  Rossini;  mais  même 
dans  ses  plus  violentes  attaques,  il  reste  de  bonne 
foi,  et  son  patriotisme,  qui  peut  l'aveugler,  provient 
toujours  du  fond  de  son  cœur.  Pour  ce  qui  concerne 
la  musique  espagnole,  l'écrivain  basque  a  exposé  sa 
théorie  dans  un  document  de  véritable  portée 
esthétique,  le  Prologue  de  sa  Colecciôn  de  las  mejores 
copias  de  Seguidillas,  Tiranas  y  Polos,  que  se  han 
uompuesto  para  cantar  à  la  guUarra^. 

Les  idées  qui  y  sont  développées  méritent  quel- 
que attention  et  nous  allons  les  étudier  sommaire- 
ment. Don  Preciso  commence  par  diriger  ses  invec- 
tives contre  les  poètes  lyriques  de  son  temps,  inca- 
pables selon  lui  de  composer  une  Segiiidilla  ou  toute 
autre  chanson,  bonne  pour  être  chantée.  II  attaque 
ensuite  tous  ceux  qui,  cédant  au.'c  caprices  de 
la  mode,  ont  introduit  dans  les  mélodies  populaires 
nationales  les  fioritures  dans  le  goût  italien,  qui  sont 
en  désaccord  absolu  avec  le  style  propre  de  la 
musique  espagnole;  et  censure  avec  dureté  les 
défenseurs  et  les  propagateurs  de  l'opéra  venu 
d'Italie.  «  Ce  spectacle  —  s'exclame-t-il  —  de  môme 
qu'une  horrible  tempête  détruit  et  fane  les  meilleurs 
fruits  du  laboureur,  a  ruiné  en  un  instant  toute  notre 
musique  et  non  pas  parce  que  l'art  italien,  même 
manie  par  des  artistes  habiles,  eut  un  plus  grand 
mérite  aux  yeux  des  véritables  Espagnols  qui  examinent 
les  questiotis  sans  préjuger,  mais  bien  parce  que  nos 
musiciens,  toujours  routiniers,  commencèrent  à  louer 
la  musique  d'opéra  et  à  mépriser  la  nôtre  à  un  si.  haut 
degré,  qu'en  très  peu  de  temps  nous  avons  pu  voir 
regarder  comme  un  antiquaire  ridicule,  celui  qui  osait 
composer,  soit  des  tiranas  ou  toute  autre  sorte  de 
chansons  espagnoles  -.  »  Le  notaire  biscaïen  n'est 
pas  plus  doux  pour  ces  maîtres  de  chapelle  préten- 
tieux qui  s'affublent  du  titre  de  professeur  de 
musique  et  qui  dans  leur  ignorance  et  leur  stupidité 
{sic)  font  chanter  dans  nos  églises  «  le  fétide  réper- 
toire des  airs  italiens  dans  lesquels  ils  font  pendant 
des  heures  des  roulades  ou  des  gargarisnies,  capables 
de  donner  des  nausées  aux  plus  robustes  des  estomacs. 
Ces  misérables  —  c'est  ainsi  qu'il  les  qualifie  —  ont 
causé  une  telle  ruine  et  une  si  grande  l'évolution  dans 
la  musique  espagnole,  car  ne  pouvant  pas  réussir  à 
faire  accepter  par  le  public  tes  airs  qu'ils  arrachaient 
aux  pièces  italiennes,  ils  ont  pris  l'abominable  parti 
de  faire  un  ridicule  mélange  de  leur  musique  italia- 
nisée et  de  neutre  poésie  lyrique,  et  c'est  ainsi  qu'en  un 
instant  nous  avons  vu  disparaitre  des  théâtres  ces 
belles  tunadillas  qui,  peu  de  jours  après  avoir  été 
entendues,  étaient  chantées  par  les  amateurs  de  Madrid 
et  de  toute  l'Espagne  '.  >' 

Après  cette  critique  par  trop  violente,  mais  non 
dépourvue  de  toute  justice,  l'irascible  Don  Preciso 
développe  sa  théorie  sur  la  musique  nationale,  et 
c'est  ici  qu'il  devient  particulièrement  intéressant  : 


1.  For  Don  Preciso...  Madrid,  iinp.  de  Id.\rra,  1805  (2  vol. 
in-12).  Ce  ne  doit  pas  être  la  première  édition,  et  il  en  existe  une 
autre,  aussi  de  Madrid,  datée  de  ISln. 

2.  Voir  loc.  cit. 


«  La  Musique  —  écrit-il  —  naît  avec  nous,  et  produit 
des  effets  différents  selon  les  mœurs  des  divers  pays  et 
le  caractère  de  la  langue,  dont  elle  emploie  la  poésie: 
c'est  ainsi,  que  tous  les  peuples  du  monde,  depuis  les 
plus  barbares  jusqu'aux  plus  civilisés,  ont  possédé  et 
possèdent  un  genre  de  musique  propre  ou  nationale 
pour  exprimer  leurs  passions...  Par  cette  cause  la 
Musique  italienne  ne  pourra  jamais  s'accommoder  au 
goût  commun  des  Espagnols...  La  Musique  ne  devrait 
être  qu'une  auxiliaire  de  la  poésie  ou  de  la  danse, 
chargée  de  rehausser  ce  qui  doit  être  dit  ou  représenté; 
et  c'est  pour  cela  que  tout  compositeur  philosophe, 
ayant  connaissance  du  cœur  humain,  ne  doit  écrire 
que  ces  chants  simples  et  expressifs,  en  rapport  avec  le 
texte  chanté  ou  le  ballet  qu'on  interprète...  La 
Musique  doit  exercer  sur  la  poésie  le  même  rôle  que  la 
voix  de  l'orateur  sur  le  discours  qu'il  prononce,  c'est-à- 
dire  donner  le  plus  haut  degré  d'expression  et  de  sen- 
timent à  la  parole;  mais  par  malheur  il  y  a  quelque 
temps  que  la  profession  de  musicien  s'est  corrompue, 
de  même  que  cela  est  arrivé  pour  les  autres  arts,  et 
on  a  trouvé  le  moyen  de  séparer  la  Musique  de  ta 
Poésie  ''.  » 

Il  faut  reconnaître  que  ces  observations  sont 
excellentes,  et  que  surtout  la  dernière  suppose  une 
clairvoyance  merveilleuse,  dans  une  époqtie  où  le 
goût  était  complètement  perverti.  Malgré  sa  haine 
pour  toutes  les  choses  étrangères,  guidé  par  un 
instinct  très  sûr,  Iz.\  Z.a.mAcola  prévoit  le  développe- 
ment de  l'art  musical  des  divers  pays  d'Europe,  dans 
le  sens  purement  national.  Il  devine  le  grand  mou- 
vement qui  se  réalise  au-delà  des  Pyrénées  pour 
créer  le  drame  lyrique  français.  «  Suivons  jiour  ceci 
seulement  —  ajoute-t-il  —  l'exemple  des  Français,  que 
nous  imitons  en  tout  et  qui  font  de  leur  mieux  pour 
affranchir  leur  théâtre  du  goût  italien,  en  essayant  de 
créer  une  musique  en  rapport  avec  le  caractère  de  leur 
nation.  Pourquoi  les  Espagnols  ne  feraient-ils  pas  la 
même  chose,  tout  aussi  bien  ou  peut-être  mieux,  car 
nous  possédons  une  langue  hai'moiiieuse,  pleine  de  ma- 
jesté, des  chansons  et  des  danses  populaires  très  carac- 
téristiques et  une  excellente  organisation  pour  la 
Musique'^'!  »  Et,  de  ce  pas,  le  critique  intelligent 
trace  un  programme  fort  moderne,  qui  rectifie 
sur  certains  points  les  théories  wagnériennes, 
tout  en  présentant  une  grande  analogie  avec  le 
système  de  la  moderne  école  russe.  Cela  vaut  la 
peine  d'être  connu  :  La  Musique,  unie  intimement 
avec  la  Poésie  doit  être  subordonnée  à  la  parole 
chantée,  qui  se  charge  d'exprimer  le  drame,  car  le 
spectateur  se  rend  au  théâtre  pour  écouter  et  voir  les 
diverses  scènes  et  situations  imaginées  par  te  Poète, 
rehaussées  par  la  douceur  et  l'activité  (soit  la  puissance 
d'agir)  de  la  Musique,  et  nullement  pour  entendre 
le  concert  des  instruments  accompagné  par  la  parole  ". 
Voilà  encore  un  nouveau  jalon  pour  signaler 
l'idéal  véritable  du  théâtre  musical  espagnol,  tel 
que  nous  l'avons  vu  se  développer  avant  la  prédo- 
minance des  modes  étrangères,  et  en  complète 
contraposition  avec  l'idéal  de  l'opéra  italien  où  le 
chant  absorbe  tout  et  avec  celui  du  drame  lyrique 
allemand  dans  lequel  la  symphonie  prévaut  sur 
l'ensemble.  C'est  bien  l'équilibre  caractéristique  de 


3.  Voir  loc.  cit. 

4.  Voir  loc.  cit. 

5.  Voir  loc.  cit. 
G.  Voir  loc.  cit. 
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l'esprit  de  la  race,  qui  veut  une  exacte  pondération 
de  tous  les  éléments  expressifs,  réunis  pour  consti- 
tuer un  tout  luirraonique.  Du  reste  cette  aspiration 
est  commune  aux  peuples  d'origine  latine,  et  les 
créateurs  de  l'opéra  florentin  lui  furent  toujours 
fidèles.  Seulement  le  dilettantisme  méridional  — 
l'opéra  napolitain  en  est  la  preuve  —  dans  son 
désir  de  jouissances  purement  matérielles  a  créé 
cet  art  agréable  et  frivole,  capable  d'émouvoir  sans 
parler  à  l'intelligence.  L'admirable  esthéticien  que 
fut  le  Père  Arteaga  nous  a  donné  une  excellente 
définition  de  ce  que  nous  pourrions  appeler  le 
drame  lyrique  latin,  soit  :  <c  wi  enckanlement  con- 
tinuel de  ïâme,  dont  Ueffet  est  produit  par  la  réunion 
de  tous  les  Beaux-Arts  ». 

IZA  Zamâcula,  malgré  le  succès  avec  lequel  ses 
singuliers  ouvrages  étaient  accueillis  par  le  grand 
public,  n'exerça  aucune  influence  sur  les  musiciens 
espagnols  de  son  temps,  et  c'est  grand  dommage, 
car  le  moment  semblait  favorable  pour  réagir 
contre  les  modes  étrangères;  du  moins  l'énorme 
popularité  des  publications  de  Dos  Preciso  nous 
prouve  jusqu'à  quel  point  le  sentiment  national 
était  profondément  blessé.  La  guerre  immortelle  de 
l'indépendance  fut  la  meilleure  des  protestations. 
Il  est  clair  que,  malgré  les  cris  d'alarmes  du  notaire 
biscaïen,  l'esprit  espagnol  n'était  pas  encore  mort, 
lorsqu'il  s'affirmait  avec  autant  d'énergie  et  de 
ténacité.  Cependant,  s'il  est  vrai  que  ni  les  chansons 
ni  les  danses  populaires  ne  furent  pas  étouffées 
dans  la  lutte,  elles  sont  tombées  depuis  dans  une 
déchéance  presque  absolue  et,  quant  à  la  musique 
nationale,  elle  persistait  toujours  à  vivre,  réfugiée 
—  il  faut  le  reconnaître  —  dans  un  genre  de 
second  ordre,  mais  du  plus  grand  caractère,  dont 
la  forme  typique  fut  la  tonadilla,  manifestation 
artistique  de  l'àme  espagnole,  qu'il  serait  injuste 
d'oublier,  car  son  influence  sur  l'art  du  wx"  siècle 
a  été  bien  plus  grande  qu'on  ne  le  croit. 


VIII. 


La  Touadilla. 


Il  nous  reste  à  parler  de  la  tonadilla  et  il  nous 
faut  avouer  que  la  question  est  bien  plus  complexe 
qu'elle  ne  le  semble,  car  à  vrai  dire  il  serait  beau- 
coup plus  aisé  de  faire  l'histoire  de  son  développe- 
ment, que  de  tâcher  de  définir  ce  genre  dramatique. 
Son  importance  est  grande  sous  l'aspect  historique 
et  documentaire,  sa  valeur  nous  semble  bien 
moindre  du  point  de  vue  purement  artistique.  On 
peut  affirmer  que  dans  son  ensemble  la  Tonadilla 
forme  une  espèce  de  cinématographe  qui  reproduit 
dans  des  tableaux  fort  courts,  mais  pleins  de  force 
et  de  mouvement,  parfois  même  d'un  réalisme 
outré,  la  vie  pittoresque  et  colorée  de  cette  fin  de 
siècle.  Prenant  toutes  les  formes,  s'adaptant  à  tous 
les  milieux,  divertissante  et  satirique,  elle  fut  alter- 
nativement mythologique  ou  bourgeoise,  burlesque 
ou  sentimentale,  morale  ou  parodique,  paysanne 
ou  citadine,  idyllique  ou  bouffonne.  Dans  sa  farouche 
indépendance  elle  ne  respecte  rien,  s'attaquant  à 
tout  avec  une  verve  diabolique  et  un  humorisme 
jamais  en  défaut.  Sa  constante  bonne  humeur  et  sa 
franche  gaieté  désarmèrent  ses  ennemis,  et  on  la 
laissa  libre  de  tout  faire,  comme  un  enfant  chéri  et 
gâté.  Par  ses  qualités  éminemment  nationales,  elle 
méritait  de  l'être,  car  dans  le  fond  elle  répondait  à 


un  besoin  généralement  senti  par  le  peuple  espa- 
gnol, celui  de  maintenir  son  caractère,  en  protes- 
tant contre  les  mœurs  et  les  usages  étrangers. 

Miroir  fidèle  de  l'époque,  ces  petites  pièces  dra- 
matiques, analogues  sous    plus   d'un   rapport  aux 
Intcrmezzi  italiens,  portèrent  sur  la  scène  toutes  les 
classes  de  la  société,  le  paysan  lourdaud,  le  mar- 
chand madré,  le  militaire  fanfaron,  le  petit-maître 
pédant,  le  grand  seigneur  prétentieux,  l'innocente 
Agnès,   l'amoureux    transi,   la    veuve    éplorée    ou 
coquette,  la  bigotte  fastidieuse,  la  mégère  acariâtre, 
tous  les  types,  en  un  mot,  de  la  vie  universelle,  sont 
visés  par  leurs  traits  satiriques  et  mordants.  Mais 
elles  réservent  surtout  leurs  llèches  les  plus  acérées 
contre  les  modes  nouvelles,  les  goûts  et  les  usages 
étrangers.    Leur    humorisme    s'exerce    sans    pitié 
contre  la  francisation  des  mœurs  et  de  la  littérature 
et  contre   l'italianisme   de  la  musique.  Dans  une 
Tonadilla,  fort  applaudie,  intitulée  La  lecciôn  de  las 
lona'las  (La  leçon  des  chansons),  charmante  compo- 
sition  de  D.  Paulo  Esteve,  représentée  à  Madrid 
en  -1780  par  la  fameuse  actrice  et  chanteuse  Cata- 
LiNA  ToRDESiLLAS,  on  disait  ce  qui  suit  :  Le  goût  des 
gens  est  devenu  si  délicat,  quon  ne  trouve  de  plaisir 
qu'aux  choses  étrangères.  Comme  les  Tonadillas  sont 
espagnoles,  elles  ne  sont  point  civilisées,  ni  à  ta  mode. 
Pour  tâcher  de  les  faire  accepter  j'ai  décidé  de  prendre 
des  leçons  des  cantatrices  italiennes  et  des  danseuses 
françaises^.  La  Catuja,  —  c'était  le  surnom  familier 
de  cette  illustre  comédienne,  digne  par  la  beauté  de 
son  chant  de  rivaliser  avec  les  plus  remarquables 
Soprani  de  l'opéra  italien,  —  gaillarde  délurée,  fort 
renommée   par  sa  beauté  et  son  esprit  de  maja, 
devait  prononcer  les  phrases  en  question  avec  une 
ironie    mordante, 'et    exciter    l'enthousiasme    de 
l'auditoire  en  reproduisant  en  caricature  les  gestes 
froids  et  conventionnels  des  virtuoses  italiens  qui, 
tout  à  leur  chant,  ne  se  préoccupaienl  nullement  de 
l'action    dramatique;   ainsi    que   les   mouvements 
rigides  et  compassés  des  danseuses  de  Menuet  ou 
d'Allemande.  «   Voilà  —  concluait-elle  —  les  belles 
leçons  que  je  reçois  chez  mes  nouveaux  professeurs.  » 
On    peut   facilement    comprendre   combien   une 
telle  diversité  de  sujets  était  propre  à  inspirer  heu- 
reusement les  compositeurs,  qui  dans  cette  repro- 
duction au  jour  le  jour  de  la  vie  ambiante  trouvaient 
une  occasion  propice  pour  employer  avec  fortune, 
non   seulement  la    musique   populaire,  mais  aussi 
les    cris    caractéristiques,    constituant    souvent   un 
embryon  mélodique,  des  vendeurs  des  rues,  ou  bien 
des    bouviers,   bergers  et  muletiers   campagnards. 
Cela  nous  rapproche  de  l'art  si  original  des  glorieux 
maîtres  de  la  fin  du  .w"  siècle,  les  Juan  del  Encina, 
les  Penalosa  et  les  Anchieta,  véritables  créateurs 
de  la  musique  nationale,  dont  les  traditions,  malgré 
tant  de   vicissitudes,  se  montrent  encore  vivaces, 
même  pendant  cette  période  de  décadence  et  de 
décomposition. 

Comme  on  peut  bien  le  croire,  la  tonadilla,  fonciè- 
rement nationale,  fut  honnie  et  méprisée  par  la 
société  aristocratique  élevée  à  la  française,  et  par 
tous  les  gens  qui  se  prisaient  de  suivre  la  mode.  Il 
est  vrai  qu'à  ce  moment  on  était  parvenu  à  jugen" 
comme  barbares  les  admirables  chefs-d'œuvre  de 


1.  Le  le.xte  orifîinal,  impossible  à  Lr.-iduire  d'une  façon  conve- 
nable, se  trouve  daus  le  manuscrit  de  celte  Tonadilla,  conservé  à 
la  Hibl.  Municipale  (de  i'Ayuntamieîtto)  de  Madrid. 
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LOPE  DE  Vega  et  de  Caldéron,  sous  le  prétexte 
spécieux  que  ces  génies  créateurs  n'avaient  pas 
respecté  la  loi  suprême  des  trois  unités.  L'esprit 
pédantesque  pseudo-classique  alors  répandu  par 
toute  l'Europe  s'était  aussi  imposé  à  l'Espagne  litté- 
raire, et  si  en  France  Ducis  accommodait  les  tra- 
gédies de  Shakespeare  au  style  noble  et  aux  règles 
d'ARiSTOTE,  on  ne  doit  pas  trop  s'étonner  si  la  légion 
des  nf'rancesados,  avec  l'illustre  Moratin  à  sa  tête, 
faisait  de  même  avec  les  créations  immortelles  du 
théâtre  national. 

Les  origines  réelles  de  la  tonadUla  sont  fort 
anciennes,  on  peut  les  rechercher  dans  les 
premières  tentatives  de  l'art  dramatique  en  Espagne 
et  même  lui  trouver  des  antécédents  directs  dans 
les  intermèdes  avec  musique  de  Quinones  de  Bena- 
VENTE  et  de  D.  tiiL  Armesto  de  Castro  dont  nous 
avons  déjà  parlé.  Cependant  un  écrivain  anonyme 
publia  en  septembre  1787,  dans  le  Mémorial  litcrario 
de  Madrid,  un  curieux  travail  dans  lequel  il  faisait 
l'histoire  des  Origines  et  progrès  des  Ton.adiUas  qui 
sont  chantées  dans  les  théâtres  de  la  capitale  ',  et  c'est 
à  lui  que  nous  aurons  recours  pour  étudier  cette 
manifestation  si  caractéristique  de  la  musique 
espagnole. 

D'après  l'historien  inconnu,  les  tonadiUas  au 
début  du  xviii"  siècle  n'étaient  autre  chose  qu'un 
simple  chœur  à  quatre  voix  (les  anciens  cuatrns  de 
empezar)  qu'en  guise  de  lever  de  rideau  ou  d'ouver- 
ture, chantaient  les  actrices  de  la  troupe,  assemblées 
sur  la  scène  et  habillées  en  toilette  do  cour.  Ces 
chœurs  recevaient  aussi  le  nom  de  Tonos  {Tonos 
humanos  —  humains  —  pour  les  distinguer  des 
Tonos  divines  qu'on  exécutait  à  l'église)  et  servaient 
d'introduction  au  spectacle.  Selon  l'usage  générale- 
ment adopté  on  chantait  un  nouveau  Tono  à  la  fin 
du  second  intermède,  mais  celui-ci,  différemment 
du  premier,  se  composait  de  plusieurs  couplets, 
alternativement  chantés  par  chacune  des  actrices. 
D'ordinaire  toutes  les  chanteuses  se  plaçaient  en 
demi-cercle,  et  la  favorite  du  public,  la  vedette, 
comme  nous  le  dirions  aujourd'hui,  commençait  la 
chanson,  dont  le  refrain  était  répété  par  toutes  ses 
compagnes;  puis  chacune  à  tour  de  rôle  disait  sa 
strophe  respective,  jusqu'au  couplet  final,  presque 
toujours  chanté  en  chœur.  Plus  tard  on  intercala 
dans  ces  divertissements  lyriques  des  duos  et  des 
trios,  et  ce  nouveau  genre  fut  appelé  tonuda  et 
aussi  baile  de  bajo  -,  parce  que  d'habitude  ils  étaient 
soutenus  par  une  guitare  et  un  violoncelle  ou 
contre-basse,  accompagnement  plus  que  rudimen- 
taire. 

Vers  l'année  1740,  pour  augmenter  l'importance 
de  ces  intermèdes,  on  y  ajouta  des  refrains  pica- 
resques ou  humoristiques,  imités  de  quelque  sonso- 
nete  —  flon-flon  —  populaire,  comme  c'est  le  cas 
pour  les  vieilles  tonadas  nommées  El  galapaguito, 
La  enfermedad  de  Plasencia,  El  reloj  de  San  Fermin, 
El  erradorcito,  et  tant  d'autres  composées  par  le 
célèbre  organiste  de  la  Chapelle  Royale  D.  José  de 
Nebra,  l'italien  Fraxcesco  Corradini  et  quelques 
musiciens    encore    peu    connus,    parmi    lesquels 


1.  Origen  y  progresos  de  las  TonadiUas  que  se  cantan  en  los 
Coliseos  de  esta  corte.  —  Mémorial  literario  instructivo  y  curioso 
de  Madrid,  Ano  de  nSl  (Septiembre),  T.  12. 

2.  Le  savant  Mr.  Cotarelo,  dans  son  livre  sur  l'actrice  Maria 
Labvenant  y  Ouirante  (Madrid,  1896),  nous  apprend  que  les  Bailes 
4le  bajo  eran  aquellas  copias  sueltas,  llamadas  tatnbien  princesas, 


devaient  se  distinguer  d'une  façon  spéciale,  et  pré- 
cisément comme  tonadilleros,  D.  Manuel  Ferreira 
et  D.  Antonio  Guerrero. 

En  174o,  Joseph  Parra,  acteur  fort  applaudi, 
engagea  pour  sa  troupe  de  Madrid  un  remarquable 
chanteur  en  même  temps  que  guitariste  très  habile. 
José  de  Molina  —  c'était  son  nom  —  obtint  un 
succès  extraordinaire  par  ses  chansons  piquantes 
qu'il  débitait  avec  une  verve  endiablée  et  que  sou- 
vent il  avait  composées  lui-même,  telles  que  celle 
d'Entramoro^  chantée  dans  les  représentations  des 
Autos  sacramentales  de  la  Fête-Dieu  de  l'année  1746, 
dont  la  vogue  et  la  popularité  furent  immenses,  au 
point  que  son  auteur  reçut  le  sobriquet  d'/?n<!Y(mo?'o 
sous  lequel  il  fut  désigné  dorénavant.  Il  le  conserva 
même  jusqu'à  sa  mort  bien  qu'il  eût  fait  de  son 
mieux  pour  s'en  débarrasser.  Dans  ce  but  il 
demanda  au  fameux  flûtiste  D.  Luis  Misson  de  lui 
composer  une  nouvelle  tonada,  commençant  par 
ces  mots  :  «  Je  ne  suis  plus  l'entramoro  (Ya  no  soy 
entramoro)  ».  Ce  morceau,  espèce  d'autobiographie  de 
l'acteur  Molina,  nous  a  été  conservé  dans  le  riche 
fonds  de  musique  des  archives  del  Ayuntamiento 
(Hôtel  de  Ville)  de  Madrid,  qui  comprend  près  de 
deux  mille  tonadiUas,  c'est-à-dire  la  plupart  de 
celles  qui  furent  chantées  sur  les  deux  Théâtres 
municipaux  (de  la  Cruz  et  del  Principe)  de  la  capi- 
tale. 

Nous  avons  parlé  ailleurs  de  Luis  Misson,  l'un  des 
musiciens  les  plus  remarquables  de  cette  époque. 
Malgré  tout  son  talent  et  sa  verve  peu  commune,  il 
ne  put  réussir  à  libérer  le  pauvre  Molina  du  sobri- 
quet que  lui-même  s'était  fait  décerner  par  le 
public  amusé  par  ses  niaiseries  et  ses  calembre- 
daines. Ces  incidents,  si  futiles  en  apparence, 
donnèrent  néanmoins  naissance  à  la  tonadilla, 
car  les  habitués  des  salles  de  spectacle  ne  vou- 
lurent plus  se  priver  de  ces  divertissements.  Le 
public  était  las  d'un  répertoire  qu'il  savait  par 
cœur,  et  les  nouveaux  dramaturges  ne  pouvaient 
nullement  rivaliser  avec  leurs  glorieux  prédéces- 
seurs. Il  y  a  loin  du  génie  d'un  Lope  de  Vega  ou 
d'un  Caldéron  à  la  platitude  d'un  Comella,  pour  ne 
nommer  que  le  plus  populaire  parmi  cette  engeance 
d'écrivassiers  d'infime  valeur.  Reconnaissons  d'autre 
part  que  le  niveau  intellectuel  des  masses  s'était 
beaucoup  abaissé,  au  point  qu'elles  n'auraient  pu 
supporter  qu'avec  beaucoup  de  difficultés  les  créa- 
tions gigantesques  du  siècle  d'or.  La  fantaisie  déjà 
excessive  des  derniers  maîtres  de  la  grande  époque, 
qu'on  pourrait  parfois  reprocher  même  à  l'insigne 
Caldéron,  était  devenue  du  délire  ou  de  l'extrava- 
gance chez  ses  continuateurs.  Les  plus  cultivés, 
loin  d'imiter  le  passé,  préféraient  faire  des  adap- 
tations du  français  et  de  l'italien,  donnant  ainsi 
à  leurs  élucubrations  une  certaine  originalité, 
de  façon  que  le  Père  Feijoo  pouvait  dire  «  que 
la  poésie  espagnole  était  dans  un  état  misérable.  On 
ne  saurait  trouver  —  ajoute-t-il  —  un  seul  véritable 
poète,  car  celui  qui  écrit  le  moins  mal,  sauf  une  ou 
deux  rares  exceptions,  semble  s'être  proposé  de  le  faire 
de  la  plus  mauvaise  façon  possible  ». 


que  en  el  sequndo  vitermedio   cantaba  cada  mia  de  las  mujeres, 
de  la  cuarta  dama  abajo,  antes  de  generalizarce  las  tonadiUas. 

3.  Ainsi  nommée  du  premier  vers  du  refrain  :  Ei^lra  moro,  sale 
moro,  tiritaina...  Nous  renonçons  à  traduire  ces  assemblages  de 
mots  souvent  à  double  sens,  mais  presque  toujours  sans  aucune 
signification  précise. 
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Au  milieu  de  cette  fantasmagorie  grotesque  et 
ridicule,  seulement  les  tonadas  et  plus  tard  les 
tonadillas,  leurs  dérivées,  apportaient  un  souffle 
d'art  naturel  et  spontané.  Malgré  la  corruption  de 
sou  goùU  le  peuple,  avec  son  instinct  toujours  si 
sûr,  ne  pouvait  faire  moins  que  d'accueillir  avec 
faveur  cette  nouveauté  bienfaisante  et  régénératrice 
qui  ramenait  la  vie  sur  la  scène.  La  chanson  popu- 
laire, éternelle  source  de  jouvence,  prêta  ses  forces 
créatrices  à  la  tonadlUa,  germe  fécond  dont  le  déve- 
loppement fut  arrêté  par  des  circonstances  étran- 
gères. Elle  fut  bien  peu  de  chose  ;  son  nom  même  — 
un  diminutif  —  l'indique  clairement.  Tout  de  même 
elle  sauva  la  musique  nationale  de  la  débâcle 
causée  par  l'invasion  triomphale  de  l'opéra  italien, 
en  accueillant  avec  enthousiasme  tous  les  éléments 
rythmiques  et  mélodiques  foncièrement  originaux. 

MissON  semble  être  le  premier  qui  s'engagea  dans 
cette  voie  salutaire;  dès  l'année  1757,  à  une  repré- 
sentation donnée  le  jour  de  la  Fête-Dieu,  il  fit  jouer 
une  nouvelle  œuvre,  simple  scène  d'amour  entre  une 
aubergiste  et  un  bohémien.  Ce  petit  tableau  de 
mœurs,  pris  sur  le  vif,  obtint  un  succès  d'enthou- 
siasme et  fut  le  véritable  prototype  de  la  tonadiUa. 
Il  dut  produire  un  effet  analogue  à  celui  causé  par 
La  serva  padrona  au  beau  milieu  du  pathos  empha- 
tique de  l'opéra  héroïque,  d'autant  plus  grand  que 
le  réalisme  était  complètement  d'accord  avec  le 
sentiment  espagnol.  Mais  en  toute  vérité  la  compa- 
raison doit  en  rester  là,  car  si  l'initiative  de  Pergo- 
lèse  aboutit  au  merveilleux  Don  Giovanni,  il  n'en 
est  pas  de  même  avec  l'heureuse  tentative  du  maître 
espagnol,  qui  produisit  bien  des  fleurs  éphémères, 
mais  dont  les  graines,  pourtant  fécondes,  ne  s'enra- 
cinèrent nulle  part. 

Le  duo  dont  nous  venons  de  parler,  interprété  à 
merveille  par  les  célèbres  chanteuses  Teresa  Ga- 
RRiDO  et  Catalina  Pacheco,  fut  exécuté  pendant 
presque  toute  la  saison  d'été  et  d'automne  sans 
jamais  lasser  le  public.  En  présence  de  la  persis- 
tance du  succès,  MissoN  renouvela  son  entreprise  et, 
vers  la  Noël  de  la  même  année,  donna  encore  deux 
œuvres  du  même  genre  picaresque,  l'une  à  deux 
voix  —  s(;ène  entre  deux  vauriens  (pillas),  —  chantée 
par  Juan  Ladvenant  et  Diego  Coronado,  et  l'autre  à 
trois  (épisode  de  marché)  qu'il  confia  à  ses  deux 
alliées  de  la  veille,  les  deux  actrices  ci-dessus  nom- 
mées, et  à  la  belle  Maria  Hidalgo,  leur  digne  rivale 
en  talent  et  en  renommée.  La  victoire  fut  triom- 
phale et  décisive,  car  depuis  lors  le  public,  intéressé 
par  cette  reproduction  artistique  de  la  vie  naturelle, 
témoigna  ses  préférences  pour  ces  divertissements 
secondaires  d'une  façon  si  marquée,  qu'ils  devinrent 
en  bien  peu  de  temps  le  principal  attrait  des  repré- 
sentations théâtrales.  Le  fameux  hautboïste  D.  Ma- 
nuel Pla  et  D.  Antonio  Guerrero,  suivirent  immédia- 
tement l'exemple  donné  par  MissoN.  La  tonadilla  était 
définitivement  créée,  et  il  nous  semble  convenable 
de  dire  quelques  mots  sur  ses  premiers  maîtres. 

MissoN  fut  un  artiste  de  grande  valeur  et  à  juste 
titre  il  passait  pour  l'un  des  musiciens  les  plus 
remarquables  de  son   temps.  Ailleurs  nous  avons 


1.  Voir  page  02-14.  Note  5". 

2.  Aux  archives  de  Y Ayuntamiento  de  Madrid. 

3.  Aux  archives  de  V Ayuntamiento  de  Madrid  on  n'en  trouve 
que  sept  sous  son  nom,  parmi  lesquelles  on  remarque  :  El  desafio 
del  JJsia  y  de  la  Maja  (Le  duel  du  Monsieur  et  de  la  Maja),  Una 


parlé  de  son  habileté  sur  la  Iliite  et  de  son  talent 
comme  compositeur.  A  ce  qu'on  prétend,  de  17b7  à 
1766,  année  de  sa  mort,  il  aurait  écrit  environ  cent 
quatre-vingts  tonadillas,  presque  toutes  accueillies 
avec  succès.  Par  malheur  le  plus  grand  nombre 
semble  perdu  et  dans  les  archives  de  V Ayuntamiento 
de  Madrid  on  n'en  trouve  que  quatre' ;  elles  sont 
suffisantes  pour  nous  faire  apprécier  la  verve 
enjouée  et  le  sens  du  pittoresque  de  leur  auteur. 

On  n'aura  pas  oublié  le  nom  de  Pla,  car  nous 
avons  parlé  longuement  de  ces  trois  frères  qui  se 
firent  remarquer  dans  presque  toute  l'Europe  par 
leur  habileté  peu  commune  sur  le  hautbois.  Nous 
retrouvons  Manuel,  le  cadet,  parmi  les  premiers 
tonadillei-os,  mais  bien  que  sa  fécondité,  au  dire  de 
ses  contemporains,  fut  grande,  il  est  difficile  de 
juger  de  son  talent  dans  ce  genre  artistique  qu'il 
devait  cultiver  en  musicien  consommé,  car  il  ne 
nous  est  parvenu  qu'une  seule  de  ses  tonadillas.  Et 
Soldado-,  amusant  tableau  de  scènes  militaires  qui 
ne  manque  ni  de  vie  ni  d'entrain. 

Bien  moins  savant  que  les  deux  musiciens  nommé  s 
ci-dessus  fut  D.  Antonio  Guerrero,  modeste  artiste 
porteur  d'un  nom  glorieux   dans  les  fastes  de  la 
musique  espagnole.  Frère  de  l'acteur  Manuel  Gue- 
rrero il  figure  à  partir  de  l'année  1733,  comme  guita- 
riste et  compositeur  en   titre   des  troupes  des  Co- 
rm/es (Théâtres)  de  Madrid.  La  charge  n'était  pas  une 
sinécure,  car  il  composa  la  musique  de  14  entremeses- 
(intermèdes),  40  loas  (Prologues),  58  sainetes  et  fin 
de  fiestas,   et  de  plus  de  40  comedias,  comme  les 
nommées  Acrisolar  la  virtud,   El  alba  y  et  sol,  La 
Batalla  de  las   ISavas,  etc.,  sans  compter  un  grand 
nombre  d'ouvrages  de  moindre  importance,  pendant 
une  période  de  trente  années.  Lorsqu'il  mourut  en 
1776  il  occupait  encore  le  poste  de  musicien  de  la 
troupe  de  Martlnez.  Nous  n'avons  pas  fait  mention 
de  ses  innombrables  tonadillas,  genre  dans  lequel  il. 
se  distingua  tout  particulièrement  et  dont  il  fut  ruii- 
des  pourvoyeurs   attitrés.  Moins  connaisseur  de  la/ 
technique  que  MissoN  ou  Pla,  simple  praticien  de 
l'art,  il  se  laisse  guider  par  son  instinct  toujours- 
très  sûr  et  plus  rapproché  du  peuple   auquel  il  se 
dirige,  il  s'abreuve  infailliblement  aux  sources  les 
plus  pures.  On  peut  faire  de  sévères  critiques  de-  ses- 
œuvres  quant  au  style  et  à  la  correction;  lorsqu'il 
prétend  s'élever  quelque  peu  il  devient  gauche  et 
emprunté,  mais  en  revanche  comme  coloriste  il  est 
vraiment  admirable  et  de  tout  premier  ordre  comme- 
interprète  de  l'âme  populaire.  Rien  de  plus  frais  et 
de  plus  gracieux  que  cette  charmante  Canciôn  del 
Arriéra  (Chanson  du  Muletier)  qui  se  trouve  dans  la 
tonadilla  :  La  pescadora  inocente,  jouée  à  Madrid  en 
1760.  C'est  clairement  une  Sèvillane  de  la  meilleure 
souche  (Exemple  XVIII)   et  son  origine  saute  aux 
yeux.  Un   connaisseur  ne  saurait  s'y  tromper   et 
cependant  ce  n'est  ni  un  pastiche  ni  une  vulgaire 
imitation.  On  retrouve  les  mêmes  qualités  dans  les 
autres  œuvres  du  même  genre  dues  à  cet  auteur  '^ 
parmi  lesquelles  se  trouve  une  assez  développée, 
écrite  pour  six  voix,  qu'on  pourrait  juger  presque- 
comme  une  petite  zarziiela. 


!/itana  y  un  indiano  (Une  bohémienne  et  un  richard  revenu 
d'Amérique),  Un  Usia  y  una  fuencarralera  (Un  seigneur  et  une 
mie  de  Fuencarral),  El  padre,  ta  madré  y  su  hija  (Le  père,  la 
mère  et  leur  allé).  Celle  que  nous  citons  dans  le  texte  se  trouve 
en  manuscrit  dans  notre  Bibliothèque. 
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sio-nes,     sontuso.jos.  pri .  sio.nesdelas  po.ten    .     ci. as, 


son  tus  o.jospri. 


1   Sig-no   V6         Pour  finir 


D.  Manuel  Ferreira,  aussi  l'un  des  premiers 
maîtres  du  nouveau  genre,  fut  doué  d'un  talent  non 
sans  analogie  avec  celui  de  D.  Antonio  Guerrero; 
on  lui  doit  entre  autres  œuvres  la  musique  de  deux 
sainetes  :  El  desprecio  vemjado  (Le  mépris  vengé)  et 
El  tribunal  de  la  poesia  dramùtica  (Le  tribunal  de  la 
poésie  dramatique),  qui  jouirent  d'une  grande  popu- 
larité pendant  les  dernières  années  du  .wiii"  siècle. 
Comme  compositeur  attaché  à  la  troupe  dirigée  par 
le  fameux  acteur  JosÉ  Parra,  place  qu'il  occuiia 
pendant  longtemps,  il  composa  la  musique  de 
plusieurs  pièces  de  théâtre,  de  même  qu'un  grand 
nombre  de  tonadillus.  On  cite  aussi  quelques  autres 
noms  assez  réputés  à  ce  moment-là,  comme  ceux 
de  Luis  ROLLER,  chanteur  estimé  pour  sa  belle 
voix  de  basse,  Don  Juan  Manuel,  Latorre,  Bayo, 
Don  Franclsco  Pareja,  et  plusieurs  autres  que  nous 
pourrions  ajouter  à  la  liste  et  qui  acquirent  aussi 
une  renommée  éphémère. 

Dans  ce  groupe  d'artistes  secondaires  Don  Pablo 
DEL  Moral  nous  semble  le  plus  digne  d'être  remarqué. 
Ses  nombreuses  compositions  du  genre  dramatique 
se  distinguent  par  la  verve  enjouée  et  In  fraîcheur, 
et  quelques-unes  de  ses  tunadillas  comme  Los  vcndi- 
miado}es  cnamorados  (Les  vendangeurs  amoureux), 
La  tempcstad  vcntiirosa  (L'heureuse  tempête),  El 
pintor  [mçjido  (Le  peintre  feint)  et  La  opéra  casera 
(L'opéra  à  la  maison)  restèrent  longtemps  au 
répertoire. 

Mais  il  nous  tarde  de  parler  des  deux  véritables 
maîtres  du  genre,  Esteve  y  Laserna.  Le  premier 
Don  Pablo  Esteve  y  Gri.mau,  catalan  d'origine, 
arriva  à  la  cour  en  1760.  Bien  vite  il  acquit  une 
situation  prépondérante,  car  la  nature  l'avait  doué 
d'un  très  réel  talent.  Ayant  fait  des  études  sérieuses 
€t  connaissant  à  fond  la  technique  de  son  art,  l'abais- 
sement général  du  goût  l'empêcha  de  déployer 
toutes  ses  grandes  qualités.  On  doit  lui  reprocher 
souvent  la  trop  grande  rapidité  de  son  travail; 
presque  toujours  il  improvise  afin  de  satisfaire  dans 
le  plus  bref  délai  possible  les  continuelles  exigences 


des  deux  troupes  municipales  et  d'un  public  blasé 
qui  demandait  à  chaque  instant  des  nouveautés. 
Néanmoins  on  ne  saurait  nier  son  ardente  inspira- 
tion, sa  verve  priniesautière  et  sa  grâce  séduisante. 
Esteve  excelle  à  traduire  musicalement  les  sensa- 
tions rustiques  et  la  vie  champêtre.  Ses  paysages 
musicaux  —  oserons-nous  dire  —  sont  remplis 
d'une  fraîcheur  peu  commune  et  de  la  plus  vive 
poésie.  Lorsqu'il  ne  travaille  pas  propane  lucrando, 
quand  les  obligations  que  lui  imposait  son  contrat 
avec  le  Comité  des  Corrales,  et  nous  verrons  dans  un 
moment  combien  elles  étaient  nombreuses  et  dures, 
lui  laissent  un  instant  de  répit,  il  fait  preuve  de 
beaucoup  de  savoir  et  d'un  très  fin  esprit  d'obser- 
vation qui  le  porte  à  créer  des  mélodies  charmantes 
dans  le  plus  pur  sentiment  populaire.  Il  en  sut 
reproduire  toutes  les  nuances  et  toutes  les  formes, 
mais  en  les  marquant  toujours  du  sceau  de  sa 
puissante  individualité.  On  le  remarque  surtout  par 
la  façon  habile  et  le  goût  exquis  dont  il  fait  preuve 
dans  l'emploi  des  appoggiatures  et  notes  d'ornement 
si  caractéristiques  du  style  instrumental  propre  du 
peuple,  que  l'on  ne  peut  pas  confondre  avec  les 
ftorUures  et  les  arabesques  compliquées,  presque 
toujours  d'un  genre  douteux,  qui  ont  fait  la  fortune 
de  l'opéra  italien. 

Xous  ferons  observer  que  tant  Esteve  que  Laserna, 
son  plus  digne  émule,  dans  le  but  de  reproduire  la 
cadence  typique  de  certaines  mélodies  populaires 
d'une  origine  indiscutablement  médiévale,  n'hésitent 
pas,  avec  une  insistance  frappante,  à  employer 
l'altération  du  septième  degré  de  notre  gamme,  de 
façon  à  transformer  notre  mode  majeur  usuel  en 
septième  mode  (authentique)  du  plain-chant.  Le  fait 
est  d'autant  plus  digne  d'être  observé,  que  cette 
suppression  de  la  note  sensible  ne  se  présente  pas 
comme  une  simple  appoggiature,  mais  bien  comme 
une  note  de  réelle  valeur  mélodique  qui  de  ce  chef 
exerce  une  influence  décisive  sur  les  harmonies  de 
l'accompagnement.  Nous  pourrions  citer  de  nom- 
breux  exemples   de   ce   procédé   et  l'un  des  plus 
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typiques  sel  trouve  dans  la  ravissante  tonadiUa  : 
Los  corderas  perdidos  (Les  moutons  égarés)  composée 
par  Laserna  et  représentée  en  1781. 

Après  avoir  obtenu  de  grands  succès,  en  1778, 
ESTEVE  fut  nommé  compositeur  officiel  des  théâtres 
municipaux.  Surmené  par  un  excès  de  travail,  le 
22  janvier  1790  il  tombait  gravement  malade,  et 
pour  le  remplacer  par  intérim  le  Corregidor  nommait 
D.  Berxardo  Alvarez  Acero  qui  devait  lui  succéder 
définitivement,  car  après  une  longue  convalescence 
le  pauvre  artiste,  faible  et  vieilli,  dut  réclamer  sa 
retraite.  Elle  lui  fut  accordée  le  6  mai  suivant.  Du 
reste  elle  était  diiment  gagnée,  car  Esteve  avait 
travaillé  énormément  si  l'on  tient  compte  que, 
seulement  aux  archives  municipales  de  Madrid,  on 
trouve  319  tonadillas  signées  de  son  nom,  tout  cela 
sans  faire  mention  de  ses  divers  ouvrages  de  plus 
grande  importance,  composés  pour  la  Cour,  ainsi 
que  de  ses  charmantes  zarzuelas  écrites  sur  des 
poèmes  de  D.  Ramôn  de  la  Cruz,  dont  nous  avons 
déjà  parlé. 

Dans  cet  énorme  amas  de  tonadillas  il  s'en  trouve 
plus  d'une  d'un  réel  intérêt,  tant  parmi  celles  à  solo 
que  dans  les  autres  composées  pour  deux,  trois, 
quatre  et  même  un  plus  grand  nombre  de  voix.  Ces 
dernières,  qui  exigeaient  pour  être  exécutées  toutes 
les  ressources  musicales  de  la  troupe,  étaient 
appelées  tonadillas  générales,  Esteve  nous  en  a  laissé 
une  tout  à  fait  charmante  ;  Las  delicias  del  Prado  {Les. 
délices  du  Prado)  qui  reproduit  les  scènes  animées 
se  déroulant  sur  la  fameuse  promenade  madrilène 
alors  dans  toute  sa  nouveauté.  Car  le  musicien 
catalan,  en  plus  d'un  exquis  poète  géorgique,  est 
aussi  un  humoriste  très  fin  et  piquant.  Quelques- 
unes  de  ces  œuvres  satiriques  comme  La  critica  del 
Boléro  (La  critique  du  Boléro),  La  critica  del  Teatro 
(La  critique  du  théâtre),  La  desdicha  de  las  tonadillas 
Le  malheur  des  tonadillas),  La  comedia  nueva  (La 
nouvelle  comédie),  Elparlemento  del  vis-à-vis  (La  con- 
férence du  vis-à-vis),  El  monstruo  del  giisto  pùblico 
(Le  monstre  du  goût  public),  Noticia  de  las  peinados 
del  peluquero  francés  (Renseignements  sur  les 
coiffures  du  perruquier  français),  débordent  de  traits 


acérés  et  incisifs.  Parfois  même  ses  critiques  hardies- 
lui  causèrent  des  désagréments.  Un  beau  jour  la 
Comtesse-Duchesse  de  Benavente  et  la  Duchesse 
d'Albe,  se  croyant  visées  par  la  nouvelle  tonadilla 
où  la  fameuse  actrice  la  Caramba  (Marl\-Antonia 
Fernandez),  habillée  à  la  dernière  mode,  imitait  les- 
manières  des  élégantes,  portent  plainte  devant  le 
Corregidor  en  exigeant  que  la  chanson  disparaisse  de 
l'affiche.  De  son  côté  la  cantatrice  proteste  de  son 
innocence  et  rejette  la  faute  sur  le  pauvre  compo- 
siteur, doublement  coupable  comme  auteur  de  la 
poésie  et  de  la  musique;  et  voilà  Esteve  forcé  de 
s'exiler  de  la  capitale  comme  un  criminel  d'État,, 
tout  autant  pour  éviter  les  poursuites  judiciaires- 
que  par  crainte  de  la  vengeance  du  Duc  d'Arcos,. 
ami  et  amant  de  l'une  des  deux  dames  offensées. 
Heureusement  l'affaire  n'eut  pas  de  conséquences- 
graves  et  s'apaisa  avec  beaucoup  de  rapidité,  le 
succès  d'une  nouvelle  tonadilla  et  la  vogue  d'une 
variation  de  la  mode  ayant  fait  oublier  les  causes- 
du  soi-disant  scandale. 

Cependant  la  Caramba  gardait  rancune  au  compo- 
siteur et  ne  voulut  de  longtemps  chanter  aucune 
de  ses  œuvres.  Du  reste  presque  toujours  quelqu'une 
des  dames  du  théâtre  était  furieuse  contre  Esteve, 
préférant  de  beaucoup  attribuer  le  triomphe  d'une 
rivale  à  la  valeur  de  la  musique  et  non  à  ses  mérites 
personnels. 

Il  va  sans  dire  que  chacune  d'elles  avait  son 
répertoire  exclusif  composé  d'ouvrages  écrits  dans- 
le  but  de  faire  ressortir  leurs  qualités  naturelles 
ou  leur  habileté  acquise,  jusqu'à  leurs  tics  ou  leurs- 
facéties.  Tel  est  le  cas  de  la  tonadilla  de  D.  Cui- 
LLERMO  Ferrer'  intitulée  :  El  remedodelgato(UiTni- 
tation  du  chat),  jouée  à  Madrid  vers  1776,  dont  le 
clou,  pour  ainsi  dire,  n'était  autre  que  l'adresse- 
avec  laquelle  une  actrice,  qui  nous  reste  inconnue, 
imitait  les  miaulements  d'une  chatte  amoureuse. 
Cette  bizarrerie  enfantine  assura  pourtant  le  succès 
de  la  pièce  pendant  longtemps.  Elle  le  méritait,  car 
la  musique  en  était  charmante,  comme  le  prouve  la 
si  curieuse  et  typique  chanson  que  nous  croyons 
devoir  reproduire   (Exemple  XIX).  Dite  avec  toute- 
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1.  On  n'a  presque  pas  de  renseignements  sur  cet  artiste.  Nous 
savons  qu'il  composa  une  Symphonie  pour  orchestre,  exécutée  dans 
le  premier  des  dix  concerts  spirituels,  qui  eurent  lieu  à  Madrid, 
pendant  le  carême  de  1790.  Parmi  les  quelques  Tonadillas  de  cet 
auteur   qui  se    trouvent   aux  Archives    de  l'Hùtel  de    Ville  de   la 


capitale,  outre  celle  citée  dans  le  texte,  nous  en  avons  remarqué 
trois  :  El  petimetre  embustero  {Le  petit-maitre  menteur),  Madrid 
de  toda  mi  vida  (Madrid  de  toute  ma  vie)  et  La  dama  abate  [Ls^ 
dame  abbé),  cette  dernière  vraiment  charmante. 
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ca.ri    .  ni,  ea.ri    .    ni.to  del     al   .     ma,      que  el  ga  .   f i .  to   se     sube  à   la 


pa  .    rra ,  ca .  ri     .    ni     que    se         sube  y      se        ba  .    ja ,  ehe.re  . 


.me      mosque   .    te  .  ro     del         al    .     ma,  chère  ,    me,ehere .  me,  chère 


la  malice  picaresque  qu'elle  exige,  elle  devait  enlever 
tous  les  suffrages. 

Côté  des  hommes,  il  en  était  de  même,  car  les 
chanteurs  n'avaient  pas  de  moindres  prétentions 
que  leurs  compagnes.  Plus  d'un  nom  célèbre  est 
arrivé  jusqu'à  nous,  comme  ceux  de  Manuel  Gue- 
RRERO,  frère  du  compositeur  et  le  premier  qui 
chanta  à  Madrid  des  t.onadiU.as  dans  le  style  sérieux  ; 
Juan  Ladvenant  et  Cristobal  Soriano,  fort  réputés 
par  leur  façon  spirituelles  de  ridiculiser  les  modes 
françaises;  José  Moi.ina,  le  fameux  Eniramoro,  doué 


1.    Elle   n'avait    pas   de   titre  et   commeDçait   par  les  paroles    : 
Foviumta^    fortunita,    iio    me  persif/afr  cruel.   U    s'agit    d'un    duo 


d'une  verve  peu  commune  et  remarquable  dans 
ses  reproductions  des  types  andalous;  Diego  (;oro- 
NAUO,  sans  rival  comme  bouffon,  et  AmbrosioFuentes, 
habile  virtuose,  possédant  une  belle  voix  de  basse, 
qui  se  distingua  dans  tous  les  genres. 

I^'exlraordinaire  vogue  des  tonadUlas  est  due  en 
grande  partie  au  talent  liors  ligne  de  la  plupart  de 
leurs  interprèles,  souvent  collaborateurs  des  musi- 
ciens.  En  1761,  lorsque  le  fameux  Esteve  donna  sa 
première  composition  de  ce  genre  ',  on  n'exécutait 
cette  espèce  d'intermèdes  qu'assez  rarement,  c'est- 


remjili  d'entrain  et  de  verve,  qui  fut  chanté  par  Rosalia  Guerhero 
et  Diego  ConONADO. 
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à-dire  dans  les  représentations  solennelles  ou 
l'orchestre  était  convoqué,  et  qu'on  appelait  de 
teatro  ou,  par  cette  dernière  raison,  de  orquestra. 
Les  jours  ordinaires  on  n'ajoutait  aux  spectacles 
que  les  traditionnels  cuatros  de  empczar  ou  huiles  de 
bajo  avec  leur  accompagnement  primitif  d'une  gui- 
tare et  d'une  contrebasse.  Mais,  à  partir  de 
l'année  1765,  devant  l'insistance  du  public, 
ïortiuestm  fut  adoptée  quotidiennement  et  depuis 
lors  on  peut  affirmer  que  le  règne  de  la  toniidUln 
commença.  On  ne  doit  pas  penser  qu'il  s'agissait 
d'un  orchestre  complexe,  bien  au  contraire  il  se 
composait  uniquement  de  cinq  violons,  deux  cors, 
deux  hautbois  et  une  contrebasse.  Au  début  il  était 
situé  derrière  le  rideau,  mais  le  Comte  d'Arand.^, 
réformateur  des  mœurs  et  des  usages  du  théâtre, 
le  fit  placer  devant  la  scène,  de  même  qu'aujour- 
d'hui, et  supprimer  les  anciens  panos  ou  draperies, 
remplacées  par  des  décors  peints. 

EsTEVK  fut  l'un  des  soutiens  du  nouveau  genre 
de  même  que  Bi.as  de  Laser.na,  son  ami  et  rival. 
Leur  importance  dans  l'histoire  du  développement 
de  la  tonadiUa  est  considérable  et  s'ils  exercèrent 
une  influence  bienfaisante  sur  cette  manifestation 
artistique  secondaire,  c'est  parce  qu'ils  l'achemi- 
nèrent vers  la  musique  et  les  danses  nationales. 
Le  fait  est  digne  d'êlre  pris  en  considération,  car  à 
cette  époque  aucun  musicien  sérieux,  respectant 
son  art,  n'aurait  osé  accorder  la  moindre  attention 
aux  chansons  populaires,  jugées  généralement 
comme  méprisables  et  sans  aucune  valeur  artistique. 
Nous  ne  croyons  pas  que  les  deux  maîtres  espagnols 
eurent  jamais  pleine  conscience  de  la  force  vitale  de 


l'élément  qu'ils  employèrent  avec  tant  d'à-propos 
et  de  grAce.  Au  fond  ils  ne  faisaient  que  suivre  les 
traditions  des  grands  maîtres  de  la  fin  du  .xV  siècle 
et  plus  particulièrement  de  l'illustre  Juan  del  Encina. 
Inspirés  d'une  façon  directe  par  la  vie  contempo- 
raine et  n'ayant  pas  d'autre  prétention  que  celle  de 
reproduire  la  nature,  les  lomidiUcros  furent  portés 
à  recueillir  tout  ce  qui  pouvait  donner  une  plus 
grande  couleur  à  leur  tableau.  Cris  des  marchands 
des  rues,  refrains  d'ateliers,  chansons  populaires, 
complaintes  d'aveugle  ou  de  mendiant,  danse  de 
faubourg  ou  de  taverne,  rien  en  un  mot  n'est 
laissé  de  côté,  et  cela  fait  précisément  le  principal 
intérêt  des  tonadillas,  abondant  répertoire  de  copias 
de  C'ih'iUo,  tiranas,  bolcros,  zcrengues,  mangiicndoij, 
sei/uidillas,  etc.,  aussi  caractéristiques  les  unes  que 
les  autres.  A  ce  fond  indigène  déjà  si  riche  et  varié, 
il  faut  ajouter  l'apport  considérable  fourni  par  les 
possessions  espagnoles  d'au  delà  de  l'Océan,  car 
les  habitants  des  colonies  aux  mœurs  exotiques 
furent  aussi  exploités  par  ce  genre  artistique  qu'ils 
enrichirent  avec  leurs  chansons  et  leurs  danses 
originales.  Le  nègres  de  Cuba  et  les  indiens  du 
Mexique,  du  Pérou  ou  de  l'Argentine  figurent 
souvent  dans  des  tonadillas  qui  ne  comptent  pas 
parmi  les  plus  indifférentes.  Dans  celle  intitulée 
El  pretendiente  (Le  prétendant),  qui  date  de  1780, 
EsTEVE  introduisit  un  Toiionc,  chanson  nègre  à 
deux  voix  (Exemple  XX),  chantée  par  la  fameuse 
Caramba  et  l'acteur  Pedro  Villa,  nouveau  venu 
sur  la  scène.  Il  s'agissait  d'une  tonadilla  de  celles 
qu'on  nommait  de  preseiitacioii,  composée  pour  les 
débuts  d'un  artiste.  La  Caramba  qui  servait  de  mar- 
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raine  au  débutant  l'interrogeait  sur  ses  habiletés; 
Pedro  Villa  prouvait  ses  talents  de  chanteur,  en 
ajoutant  qu'il  savait  exécuter  des  chansons  de 
nègre,  entre  autres  le  Tonoiié,  et  voilà  le  prétexe 
trouvé  pour  introduire  sur  la  scène  cette  nouveauté 
exotique,  non  dépourvue  de  charme  et  de  saveur, 
et  l'un  des  premiers  exemples  de  ces  Tatif/os,  de  ces 
Habaneras,  et  de  ces  Guajiras  si  originales  par  leurs 
rythmes  piquants  et  leur  grâce  nonchalante,  Heurs 
hybrides  écloses  sous  Fardent  soleil  tropical,  qui 
ont  fini  par  se  naturaliser  espagnoles. 

Il  est  regrettable  que  ce  grand  artiste,  si  riche- 
ment doué  par  la  nature,  se  soit  vu  obligé,  par  la 
force  des  circonstances  et  le  mauvais  goût  de  son 
temps,  à  cultiver  un  genre  inférieur,  qu'il  était  le 
premier  à  mépriser.  Lui-même  l'affirme  dans  le 
Protogo  ou  Introduction  d'une  de  ses  zarzuelas  ou 
Comédies  harmoniques,  jouée  à  Madrid  en  1766  '. 
Il  y  dit  qu'il  ne  veut  pas  être  jugé  par  ses  tona- 
dillas,  «  car  par  ces  œuvres  qu'un  barbier  quelconque 
est  capable  de  composer  aux  fions  fions  de  sa  mauvaise 


guitare,  je  ne  veux  pas  élre  gradué  comme  compo- 
siteur, car  de  poètes  de  sainètes  et  de  musiciens  de 
lonadillas,  libéra  nos,  Domine  ^  ». 

Sans  aucun  doute  il  a  raison,  mais  il  exagère,  car 
le  véritable  génie,  s'il  est  vraiment  tel,  se  montre 
en  tout  et  dans  les  tonadiUas  d'EsTEVE  on  peut 
trouver  des  pages  de  tout  premier  ordre,  non  seule- 
ment par  la  couleur  et  le  pittoresque,  mais  aussi 
par  la  profondeur  de  la  pensée  et  la  force  de 
l'expression.  Gluck  lui-même  ne  désavouerait  pas 
l'admirable  Andante  expressivo  (Exemple  XXI)  qui 
sert  d'introduction  à  la  tonadilla  intitulée  El  lulo 
de  Garrido  por  la  muerte  de  la  Garamba  '',  jouée  à 
Madrid  vers  la  fin  de  1781,  par  la  même  Garamba, 
soit  l'acti'ice  fameuse  Marl\  Antonia  Fernandez  et 
son  aller  ego  l'acteur  MiGUEL  Garrido.  L'intrigue  de 
cette  petite  comédie,  si  on  ose  lui  donner  ce  nom, 
repose  sur  une  anecdote  authentique  :  en  mars  de 
ladite  année,  la  fantasque  chanteuse  grenadine, 
célèbre  tout  autant  par  son  talent  que  par  ses 
scandales,     devenue     follement    amoureuse    d'un 
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1.  Voir  page  2167. 

2.  Voir  loc.  cil. 

3.  (Le  deuil   de  Gabhido   pour  la  mort  de  la  Garamba.)  11   est 
coaveoable    de    faire   noter    que    l'admirable    Orphée   de   Gluck, 


auquel  cette  page  fait  involontairement  penser,  était  alors  absolu- 
ment inconnu  en  Espagne.  A  Madrid,  cet  opéra  ne  fut  joué  pour 
la  première  fois  que  le  1^''  janvier  1799. 
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certain  Agustin  Sauminque,  d'origine  française, 
abandonna  le  tliéàtre  pour  épouser  son  amoureux. 
Cette  résolution  slibite  et  inattendue  causa  une 
grande   impression,   car  la  Caramba,  beauté  à  la 


mode,  était  une  des  idoles  du  public.  Le  caprice  fut 
de  courte  durée  et  Maria  Fernanmiez  n'étant  point 
femme  à  supporter  aucun  lien  et  moins  que  tout 
autre  celui  du   mariage.  Prise  de  la  nostalgie  des 
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applaudissements,  elle  planta  là  son  mari,  et 
s'empressa  de  regagner  la  scène.  La  tonadilta  qui 
nous  occupe  fut  spécialement  l'crite  pour  sa  réappa- 
rition; on  l'avait  cru  perdue  pour  l'art,  de  façon  que 
sa  rentrée  inespérée  prit  les  apparences  d'un 
triomphe.  I.'acteur  Garridu,  qu'on  prétendait  être 
quelque  chose  de  plus  que  l'ami  intime  de  la  comé- 
dienne, se  chargea  de  préparer  le  public.  Dans  la 
tonadilla  qui  nous  occupe  il  s'avançait  sur  la  scène, 
tout  de  noir  habillé,  lisant  une  lettre,  messagère 
fatale  de  la  triste  nouvelle  de  la  mort  de  la  Car\mba. 
C'est  à  ce  moment  qu'il  chantait  l'admirable 
Amiante  expressiro  que  nous  reproduisons,  page  d'un 
sentiment  si  noble  et  si  pathétique.  Tout  en  épan- 
chant sa  douleur,  —  en  vérité  l'art  était  en  deuil, 
—  par  des  sous-entendus  et  des  réticences  habiles 
il  faisait  des  allusions  par  trop  claires  aux  frasques 
amoureuses  de  la  belle  pécheresse,  dont  il  imitait 
la  façon  de  chanter  et  de  se  mouvoir  sur  la  scène. 
A  la  fin  de  cette  scène  tragi-comique  l'acteur  tombait 
épuisé  sur  un  banc  et  ne  tardait  pas  à  s'endormir. 
La  Caramba,  toute  Joyeuse  de  la  bonne  farce  qu'elle 
avait  jouée  à  son  collègue,  en  lui  faisant  croire  à  sa 
mort  et  prendre  le  deuil,  survenait  sur  la  scène, 
richement  habillée  et  cachant  son  visage  sous  la 
mantille.  Par  ses  chansons  toutes  surchargées  de 
trilles  et  de  vocalises,  —  qui  nous  prouvent  la  grande 
habileté  de  Maria  Antonia  Fernandez  dans  l'art  du 
chant,  —  elle  réveillait  le  dormeur  et  l'intriguait 
vivement  par  sa  provocante  coquetterie.  Le  qui- 
proquo s'éclaircit  bien  vite  et,  une  fois  que  les  par- 
tenaires s'étaient  reconnus,  après  de  nombreux 
embrassements,  ils  chantaient  et  dansaient  l'habi- 
tuelle sétiuidille  finale. 

A  côté  de  la  figure  d'EsTEVE  se  dresse  celle  de 
Don  Blas  de  Laser.va,  qui  ne  lui  cède  en  rien  comme 
importance.  Il  fut  aussi  l'un  des  piliers  de  la  tona- 
dilla et  se  distingua  par  la  verve  et  la  fraîcheur  des 
idées  mélodiques.  On  le  croit  généralement  madri- 
lène d'origine,  ce  qui  n'est  pas  prouvé,  car  on  ne 
possède  que  fort  peu  de  données  sur  sa  vie.  D'après 
des  documents  authentiques,  en  177911  fut  nommé, 
en  même  temps  que  son  illustre  émule  et  avec  les 
mêmes  émoluments,  compositeur  en  titre  des 
théâtres  de  la  capitale.  Lorsque  Esteve  prit  sa 
retraite  en  1790,  Laserna  assuma  toute  la  charge,  ce 
qui  n'est  pas  peu  dire,  car  si  on  le  payait  peu, 
en  revanche  on  le  faisait  travailler  beaucoup, 
ses  honoraires  étant  réglés  d'après  un  tarif  fixé 
préalablement,  et  par  ce  curieux  document  nous 
apprenons  que  pour  la  composition  d'une  tonadilla 
même  à  quatre  personnages  il  ne  touchait  que  le 
fort  modeste  taux  de  doscientos  reaies,  c'est-à-dire 
approximativement  cinquante  francs,  somme  qui, 
même  pour  l'époque,  était  une  véritable  misère. 
Ajoutons  que  le  pauvre  musicien  devait  payer  de 
ses  deniers  les  misérables  poétereaux  qui  lui  four- 
nissaient les  divers  textes  dont  il  avait  besoin.  La 
taxe   n'était   pas   plus   splendide  pour   les   autres 


1.  Noui  croyons  curieux  de  reproduire  ce  tarif  conservé  au.\ 
-Archives  Municipales  de  Madrid.  Notons  que  l'unité  monétaire,  le 
real,  équivalait  à  peu  près  à  25  centimes  de  notre  monnaie. 

TonaJUlas  :  =  200  reaies.  —  Cuatros  :  =  30  reaies.  — 
Pastorelas  :  =  40  reaies.  —  Arias  6  Cavatinas  :  =  100  reaies.  — 
Recitados  con  instniiuentaciôn  :  =  60  reaies.  —  Idem  solo  con 
contrabnjo  :  =  20  rcales.  —  Seoniditlas  con  ijinlarra  :  =  30  reaies. 
—  lUem  con  inslrumentos  :  =  -10  reaies.  —  Copias  :  =  iO  reaies.  — 
Yillancicos  :  =  120  reaies.  —  Tcrcclos  :  =  120  reaies.  —  Un  coro  : 


ouvrages  qu'il  avait  l'obligation  de  composer  ',  car 
son  emploi  si  pingrement  payé  restait  bien  loin 
d'être  une  sinécure.  Le  malheureux  Laserna,  malgré 
sa  bonne  volonté  et  sa  vie  besogneuse,  ne  pouvait 
suffire  à  tous  ces  devoirs,  car  chacune  des  troupes 
municipales,  soit  celle  du  Teatm  de l Principe,  soii, 
celle  du  Teatro  de  la  Cruz,ne  représentait  pas  moins 
de  quarante  tonadillas  nouvelles  pendant  chaque 
saison. 

Au  moi  d'avril  1797,  le  Corre.gidor,  cédant  aux 
demandes  des  deux  troupes,  décida  de  rétablir  les 
choses  comme  auparavant  afin  que  chaque  théâtre 
eût  son  compositeur  en  titre.  Par  suite  de  cet 
arrangement,  Don  Pablo  uel  Moral,  jusqu'à  ce 
moment  musicien  au  service  de  la  troupe  de  Fran- 
ciscA  Ramos,  fut  élevé  au  même  rang  que  Lasernaj 
qui  resta  attaché  au  service  exclusif  de  la  troupe  de 
Luis  .\avarro.  Le  cahier  des  charges  '-  fut  aussi 
alors  fixé  de  la  suivante  façon  pour  chacun  des 
deux  artistes  :  ils  étaient  obligés  de  composer  quatre 
tonadillas  pour  l'inauguration  de  la  saison  drama- 
tique; douze  pour  les  grandes  représentations 
[leatros  principales)  de  la  saison  d'hiver-prin- 
temps; six  pour  celle  d'été  et  quatre  pour  celle 
d'automne,  plus  huit  tonadillas  extraordinaires 
distribuées  pendant  le  cours  de  l'année,  selon  les 
besoins  de  la  troupe.  En  plus  —  ajoute  ledit  docu- 
ment, —  s'il  compose  penilant  l'été  la  musique  de 
quelque  zarzuela  ou  comedia  harmonica,  il  pourra 
se  faire  réduire  le  nombre  de  tonadillas  à  livrer, 
sans  que  pour  cela  il  se  juge  exempté  du  devoir  de 
fournir  les  cuatros,  monôlogos,  recitativos,  ou  tous 
autres  morceaux  de  musique  dont  sa  troupe  put 
avoir  besoin.  Malgré  que,  par  suite  de  cette  combi- 
naison, Laserna  voyait  diminuer  son  travail  d'une 
façon  considérable,  il  n'en  fut  pas  trop  content,  car 
comme  conséquence  toute  naturelle  ses  faibles 
ressources  pécuniaires  furent  amoindries  en  pro- 
portion. 

Une  fois  qu'on  connaît  les  travaux  auxquels  il 
était  astreint,  on  ne  s'étonne  plus  si  la  fécondité  de 
ce  véritable  forçat  de  la  musique  fut  extraordinaire. 
11  existe  huit  cents  tonadillas-^  signées  de  son  nom. 
et  l'on  peut  supposer  qu'il  en  dut  composer  plus  de 
mille.  Tout  cela  sans  compter  les  opéras,  opérettes, 
zarzuelas,  cntreinescs  et  villancicos  qu'il  écrivit  en 
collaboration  avec  plusieurs  des  plus  illustres  litté- 
rateurs de  son  temps  et  particulièrement  avec  le 
tant  de  fois  nommé  Don  Ramôn  de  la  Cruz,  son 
librettiste  pour  la  charmante  zarzuela  :  Un  dia  de 
campo,  jouée  chez  la  Comtesse-Duchesse  de  Bena- 
vente.  Une  autre  zarzuela  de  Laserna  intitulée 
La  gitanilla  por  ainor,  représentée  vers  1791  sur  le 
Théâtre  de  la  Cruz,  obtint  un  succès  fou.  La  célèbre 
cantatrice  Lorenza  Cobrea,  créatrice  du  rôle  prin- 
cipal, fit  rage  dans  cette  pièce,  dont  la  vogue  fut 
énorme. 

On  ne  saurait  prétendre  qu'une  si  abondante 
production   fut   composée   exclusivement  de  chefs- 


=  30  rcales.  —  Un  pref/6n  :  =  60  reaies.  Comme  on  voit,  cela 
ne  pouvait  être  plus  modique  ;  mais  aussi  exi!?eait-on  que  le 
compositeur  si  mal  payé  eût  du  talent  par-dessus  le  marché. 

2.  Tonadillas  que  han  de  componer  los  compositores  de  mitsica 
cada  uno  en  su  respectivo  lealro  para  el  ano  1797.  —  Document 
des  Archives  Municipales  de  Madrid. 

3.  Les  Archives  Municipales  de  Madrid  en  possèdent  571,  on  en 
trouve  d'autres  à  la  Bibl.  du  Conservatoire  de  Madrid. 
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•d'œuvre  ni  même  d'ouvrages  de  valeur,  et  dans  le 
nombre  il  se  trouve  une  bien  grande  quantité  de 
•compositions  plus  que  médiocres.  Cependant  Laserna 
était  doué  d'un  véritable  talent  pour  créer  des  mélo- 
dies faciles  et  élégantes,  empreintes  du  plus  pur 
caractère  national.  Moins  savant  que  son  émule 
EsTEVE,  ses  créations  manquent  presque  absolument 
de  développements  techniques.  Elles  ne  peuvent 
■être  jugées  que  comme  des  improvisations  très 
libres,  parfois  remarquables  par  la  grâce,  la  sponta- 
néité et  la  couleur.  Car  Laserna  s'inspire  aussi 
directement  de  la  chanson  et  des  danses  populaires, 
et  c'est  alors  que  sa  musique  devient  intéressante, 
-car  il  connaît  à  fond  les  alalàs,  codoladas,  cantos  de 
■trilla,  ataruxos,  torrds  y  parrandas,  tout  le  riche 
•domaine,  en  un  mot,  des  chansons  rustiques  ou 
•pastorales.  Si  son  sujet  l'oblige  à  délaisser  cette 
musique   champêtre   pour  celle   des    rues  ou    des 


faubourgs,  il  n'est  pas  moins  bien  renseigné  sur  les 
caballos,  pcteneras,  zorongos,  tiranas  et  seguidillas, 
qu'il  sait  bien  mettre  à  profit  du  moment  qu'appa- 
raît sur  la  scène  une  maja  ou  un  chispero,  un  soldat, 
un  étudiant  ou  une  servante.  Sa  verve  native  et 
sans  apprêts  s'y  déploie  en  toute  liberté,  comme  on 
peut  le  voir  dans  la  charmante  tonadiUa  :  La  vida 
cortesanay  a/deana',  véritable  farce  de  Noche-Buena 
(Noël),  remplie  de  Villancicos  de  Navidad  du  plus 
délicieux  caractère,  qui  date  de  1780.  Nous  en 
reproduisons  un  Caballo  ou  Copias  de  Cahallo 
(Chanson  de  Clieval)  propre  aux  picadores  ou  domp- 
teurs de  chevaux,  types  de  dandys  parmi  la  gent 
picaresque.  Cette  page  si  débordante  de  vie  et  de 
fraîcheur  nous  semble  remarquable  par  la  grâce 
nonchalante  du  rythme,  avec  sa  caractéristique 
syncope  sur  l'accent  fort  des  mesures  paires  (Voir 
exemple  XXII). 
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1.  La  vie   à  la  cour  et  au  village.  Cette   tonadilla  fut  chantée  par  Polonma  Hochel,  Tadeo  PAtOMiNO  et  Mabiano  Raboso. 
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Des  pages  de  ce  même  genre,  non  moins  typiques 
ni  moins  originales,  se  trouvent  en  quantité  parmi 
les  nombreuses  tonadillas  du  compositeur  qui  nous 
occupe,  et  l'on  ne  perdrait  pas  le  temps  si  Ton  en 
faisait  une  étude  approfondie.  On  peut  citer  entre 
les  plus  remarquables  El  cuent.o  de  la  calle  de  la 
Paloma  (L'histoire  de  la  Rue  de  la  Paloma),  de  carac- 
tère nettement  madrilène,  La  Espaiïa  antigua 
{L'Espagne  ancienne),  La  Esparia  moderna,  Las  gra- 
cias de  nuestro  siglo  (Les  grâces  de  notre  siècle), 
La  moderna  educaciùn  (L'éducation  moderne).  Las 
ordenanzas  de  la  moda  (Les  ordonnances  de  la  mode) 
et  Los  trajes  (Les  costumes),  toutes  les  six  du  genre 
satirique  et  critiquant  les  usages  nouveaux  importés 
de  l'étranger,  tonadillas  à  solo  ;  El  café  de  Barcelona, 
représentée  à  la  capitale  de  la  Catalogne  vers  1790 
pour  l'inauguration  du  nouveau  théâtre,  dont  la 
Barcarola,  la  Segiiidilla  et  la  Tirana  finale  jouirent 
longtemps  d'une  grande  vogue  ;  La  Cibeles  y  el 
Apolo,  composée  à  propos  des  nouvelles  statues  qui 
ornent  encore  les  fontaines  du  Prado,  la  célèbre 
promenade  de  Madrid;  El  maestro  de  guitarra,  El 
operista  y  el  comico  (Le  chanteur  d'opéra  et  le  comé- 
dien), satire  remplie  d'esprit  contre  la  vanité  des 
acteurs,  Elpcluqnero  y  la  criada  (Le  perruquier  et  la 
servante),  ridiculisant  les  coiffures  monstrueuses 
alors  à  la  mode,  et  Las  tonadas  interrumpidas  (L'in- 
terruption des  tonadas),  tonadillas  à  duo;  El  café 
de  Càdiz,  La  cita  à.  emayo  (L'appel  à  la  répétition), 
scène  amusante  de  la  vie  théâtrale;  El  examen  para 
el  teatro,  du  même  genre  que  la  précédente;  La 
lecciôn  de  mûsica  y  boléro,  spirituelle  défense  des 
danses  nationales,  etLafuente  de  SantaCruz,  piquant 
tableau  delà  vie  des  quartiers  populaires  de  Madrid, 
tonadillas  à  trois  voix;  enfin  parmi  les  tonadillas  à 
quatre,  cinq  ou  six  voix  et  celles  qu'on  nommait 
générales  ayant  presque  la  prétention  d'un  petit 
opéra-comique  en  un  acte,  nous  signalerons  :  La 
resurreccion  de  la  Tirana,  pleine  de  verve  et  de  brio  ; 
La  tarde  de  San  Isidro,  qui  reproduit  les  scènes  si 
typiques  et  si  colorées  de  la  fête  annuelle  du  saint 
patron  de  la  capitale  ;  El  héroe  del  Barquillo,  tableau 
Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1914. 


des  mœurs  picaresques  des  bas-quartiers  madrilènes 
et  Locuras  y  résultas  de  Carnestolendas  (Folies  el 
résultats  du  carnaval),  La  merienda  del  Canal  (La 
partie  sur  le  Canal)  et  La  Posaderita  (La  petite  hôte- 
lière), comportant  toutes  trois  d'assez  grands  déve- 
loppements. 

Tout  ne  saurait  être  de  la  même  qualité  dans  cette 
production  si  abondante,  mais  de  même  que  parfois 
EsTEVE  nous  fait  penser  à  Gluck,  Laserna,  par  sa 
grâce  naturelle  et  sa  fraîcheur  juvénile,  rappelle 
souvent,  toutes  proportions  gardées,  le  divin 
Mozart.  C'est  le  cas  de  la  Tonadilla  à  trois  voix  :  Los 
amantes  chasqueados  (Les  amoureux  trompés),  com- 
posée pour  la  belle  actrice  Maria  Goerreho.  La 
Guerrera,  comme  on  la  nommait  habituellement,  y 
fit  montre  de  ses  habiletés  comme  cantatrice  et 
virtuose  sur  un  instrument  aujourd'hui  désuet,  mais 
très  à  la  mode  à  Madrid  pendant  la  seconde  moitié 
du  .wiii"  siècle,  le  salterio  ou  psaltérion.  Le  sujet  de 
cet  intermède,  joué  en  1779,  est  insignifiant  :  deux 
vieillards  ridicules  sont  devenus  follement  amoureux 
d'une  jeune  fille,  dont  la  servante,  soubrette 
délurée,  s'amuse  à  les  exploiter  tout  en  les  bernant. 
En  revanche  la  musique  est  spirituelle  et  charmante 
d'un  bout  à  l'autre.  Rien  de  plus  gracieux  que  la 
scène  dans  laquelle  la  servante  ayant  promis  aux 
deux  céladons  de  leur  faire  entendre  chanter  l'objet 
de  leur  flamme,  les  enferme  dans  un  cabinet  noir 
et  se  moque  d'eux  en  contrefaisant  sa  maîtresse. 
Tout  en  s'accompagnant  avec  le  psaltérion,  elle 
chante  une  délicieuse  Ariela  en  forme  de  Menuet, 
célébrant  les  grâces  d'un  rouge-gorge  imaginaire. 
Laserna  a  très  finement  instrumenté  cette  page 
exquise,  confiée  aux  violons,  altos,  violoncelles  et 
flûtes,  tout  en  tirant  des  elfets  excellents  du  timbre 
incisif  et  caractéristique  du  psaltérion,  dont  les 
cordes  métalliques  frappées  par  de  petits  maillets 
en  bois,  font  jaillir  des  sons  pétillants  comme  des 
étincelles  (Voir  exemple  XXIII).  Grâce  à  la  partie 
obligée  dudit  instrument,  malgré  les  vocalises  quel- 
que peu  surannées,  bien  que  fort  raisonnables 
puisque  la  jeune  fille  prétend  imiter  le  chant  du 
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rouge-gorge,  cette  composition  ne  se  ressent  pas  de 
l'influence  italienne.  Car  Laserna,  espagnol  de  bonne 
souche,  fut  toujours  un  ennemi  des  modes  étran- 
gères. 

De    même    que    son    contemporain    le    notaire 
IZA  Zamâcoi.a,   il  combattit   à   outrance  toutes  ces 
influences    diverses,   françaises   ou   italiennes,    qui 
prétendaient    réduire   à    néant    Fart  foncièrement 
national.  Comprenant  le   danger,  il  voulut  le  pré- 
venir par  tous  les  moyens  à  sa  portée  ;  c'est  dans  ce 
but  que,  le  17  mars  1790,  il  adressa  au  Corregidor 
de  Madrid  une   requête,   demandant  l'appui  et  la 
protection  du  municipe  madrilène  afln  de  fonder 
une  école  pour  l'enseignement  du  chant  d'après  les 
traditions  nationales  elles  tonadillas,  quelque  chose, 
en  un  mot,  comme  un  Conservatoire  de  musique 
espagnole.    Le    document    nous    a    été     conservé 
(Archives   de  V Ayuniamienlo  de  Madrid),   et  il  pos- 
sède une  réelle  valeur  historique.  Laserna   y  fait 
preuve  d'une  grande  finesse  et  de  beaucoup  de  sens 
pratique.    Tout  d'abord  il  expose    combien   serait 
convenable,  pour  le  développement  de  l'art  national, 
l'existence  de  bons  chanteurs   capables  de    lutter 
avec  les  virtuoses  étrangers.  «  Nous  possédons  de 
belles  voix  —  ajoute-t-il,  —  pourquoi   ne  pas   les 
instruire  et  les  développer  d'une  façon  convenable?  » 
De  ce  que  l'on  pourrait  obtenir,  «  j'ai  donné  moi- 
même  —  nous  reproduisons  ses  propres  paroles  — 
un   témoignage    pratique,   avec    mes    élèves    Mds. 
Maria  Pulpillo  et  Joaquina  Arteaga  et  Francisco 
Garcia,  que  j'ai  instruits  avec  un  soin  scrupuleux  et 
qui  ont  mérité  de  la  part  du  public  l'accueil  et  les 
applaudissements  que  tout  le  monde  connaît;  par 
malheur  la  plupart  des  acteurs  n'ont  jamais  eu  un 
maître  qui  leur  apprit  l'art  du  chant,  et  c'est  pour 
cela  que,  malgré  la  vivacité  de  leur  esprit  et  leurs 
bonnes  qualités  naturelles,  ils  font  de   si    faibles 
progrès.  Voilà  pourquoi  les  théâtres  de  Madrid  sont 
privés  de  bons  chanteurs  quand  nous  pourrions  les 
avoir  en  abondance  si  on  leur  donnait  l'instruction 
nécessaire  ^  »  Après  avoir  déroulé  le  plan  d'ensei- 
gnement, fort  bien  disposé,  destiné  à  régir  l'école 
qu'il  prétendait  fonder,  le  brave  Laserna  donnait  (In 
à  son  exposé  de  motifs  par  les  phrases  suivantes  : 
«  De  même   que  le   Signor  Cristobal  Andreozzi  a 
justement  proposé  l'enseignement  aux  élèves  de  la 
musique  italienne,  dans  lequel  il  réussit  avec  succès, 
j'ose   croire   que  par  le  moyen   que  j'insinue    on 
pourrait    obtenir,    grâce    à   l'enseignement   de     la 
musique   espagnole,   des  résultats  non    inférieurs 
et  bien  plus  profitables  au  développement  de  nos 
théâtres-.  » 

Toute  la  logique  déployée  par  Laserna  fut  inuti- 
lement perdue.  La  musique  italienne  était  à  la  mode 
et  V Aijuntamlento  de  la  capitale  préféra  subven- 
tionner l'école  ol'ficielle  fondée  par  le  Signor  Cris- 
TOFORO  Andreozzi,  que  prêter  le  moindre  appui  à 
une  tentative  aussi  favorable  pour  les  intérêts  de 
l'art  national.  Car  le  projet  du  modeste  tonacUllero 
n'était  nullement  une  utopie,  puisqu'à  l'école  des 
tonadillas  se  formèrent  ces  admirables  virtuoses  de 
l'art   du  chant   nommés   Lorenza   Correa,  Josefa 


1.  (Archives  de  VAijunlamienlo  de  Madrid.  Legajo  de  Tcairos. 
Aào  1190.)  Ce  curieux  documenL  a  été  publié  intégralement  par 
Mr.  Carlos  Cambronero,  conservateur  desdites  Archives,  dans  sa 
remarquable  étude  :  Las  Tonadillas  (Revista  Contemporânea. 
Madrid,  30  juillet  1895),  dont  nous  avons  largement  proQté. 


Morales,  Isabel  Colbran  et  surtout  l'illustre  Manuel 
Garcia,  dont  les  noms  devaient  acquérir  une  répu- 
tation universelle.  La  fondation  d'un  Conservatoire 
destiné  à  poursuivre  les  traditions  nationales,  aurait 
pu  entraver  la  déchéance  où  devait  tomber  la 
musique  espagnole  et  de  laquelle,  malgré  de  bien 
louables  efforts,  elle  a  longtemps  tardé  à  se  relever. 
Cette  institution  aurait  aussi  contribué  d'une 
manière  efficace  à  la  création  du  drame  lyrique 
national,  affranchissant  ainsi  l'Espagne  de  rendre  un 
hommage  peu  digne  à  l'opéra  italien.  C'est  sans 
doute  pour  cela  que  le  projet,  si  amoureusement 
élaboré  par  L.\serna,  fut  relégué  aux  Archives, 
dans  l'attente  sans  doute  d'une  occasion  plus  pro- 
pice pour  le  mettre  en  pratique,  occasion  qui  du 
reste  ne  s'est  pas  encore  présentée. 

Et  cependant  Laserna  ne  fut  pas  le  seul  à  voir 
que  la  décadence  était  commencée  et  que  la  ruine 
totale  devenait  imminente.  De  même  que  lui,  Don 
Preciso,  le  célèbre  notaire  biscaïen  Iza  Zam.âcola, 
luttait  de  son  mieux  pour  l'empêcher.  Son  ardent 
patriotisme  ne  pouvait  supporter  l'influence  crois- 
sante des  modes  étrangères.  La  musique  italienne 
surtout  l'exaspérait  tout  particulièrement  et  il  faut 
convenir  que  la  postérité  lui  a  donné  pleine  et 
entière  raison,  au  moins  sur  ce  point.  On  aurait 
mieux  fait  de  l'écouter  lorsque  sa  plume  vibrante 
de  colère  fustigeait  sans  pitié  le  progressif  affadis- 
sement de  l'art  national.  Dans  son  indignation 
patriotique  il  n'oubliait  personne,  ni  les  poètes,  ni 
les  musiciens  qui,  pour  s'accommoder  au  goût 
régnant,  dénaturaient  les  chants  populaires  par 
l'introduction  des  vocalises  et  des  fioritures,  comme 
si  ces  ornements  grotesques  pouvaient  embellir  la 
simplicité  naturelle  de  la  musique  espagnole,  et 
surtout  de  «  ces  belles  tonadillas  qui  à  peine 
écoutées  étaient  chantées  par  tous  les  amateurs  de 
.Madrid  et  de  toute  l'Espagne  '  ». 

Iza  Zamâcola,  poussé  par  son  patriotisme  outran- 
cier,  exagère  beaucoup  quant  à  la  réelle  valeur 
artistique  des  tonadillas.  Nous  l'avons  déjà  dit,  il 
ne  s'agit  que  d'un  genre  inférieur,  analogue  au 
Vaudeville,  au  Liederspiel  ou  au  Ballad's  Opéra,  mais 
qui  cependant  contenait  un  germe  fécond  capable 
de  donner  vie  au  véritable  Opéra-Comique  espagnol. 
Lorsqu'il  semblait  appelé  au  plus  brillant  avenir,  il 
vit  son  développement  entravé  d'abord  par  le 
manque  de  protection,  ensuite  par  la  lutte  pro- 
longée et  opiniâtre  que  l'Espagne  eut  à  soutenir 
contre  Napoléon.  Dans  la  guerre  de  l'indépendance 
sombrèrent  beaucoup  de  choses  du  passé,  et  parmi 
elles  la  tonadilla.  Malgré  sa  faible  importance 
c'était  une  perte  sensible,  car  à  ce  moment  elle 
constituait  la  seule  manifestation  vraiment  originale 
de  la  musique  espagnole. 

En  réalité  ces  modestes  artistes  avec  une  clair- 
voyance extraordinaire  devançaient  leur  époque. 
Tout  en  s'inspirant  des  traditions  du  passé,  ils 
mettaient  en  pratique  la  proposition  esthétique 
formulée  par  le  savant  Père  E.ximeno  :  «  Cest  sur  la 
base  de  ses  chants  populaires  que  chaque  peuple  doit 
construire  son  système  artistique.  »  On  sait  combien 
la  réhabilitation  de  l'art  du  peuple  a  été  longue.  La 


2.  Cristoforo  Andreozzi  fut  un  assez  remarquable  chanteur  de 
l'opéra  italien,  qui  unit  par  se  fixer  à  Madrid, 

3.  Nous  avons  reproduit  toute  l'invective  de  Iza  Zamâcola  contre 
l'opéra  italien,  page  2226. 
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musique  savante  des  xvi".  xvii=  et  xviii"  siècles  ne  lui 
accordait  (généralement  aucune  attention.  Les  idées 
de  Jean-Jacques  Rousseau  concernant  la  nature  et 
la  vie  champêtre  modifièrent  quelque  peu  les  opi- 
nions courantes  et  lorsqu'on  1782  parut  Le  devin 
du  village,  on  fut  tout  surpris  de  devoir  reconnaître 
que  cette  miisiquelle  de  paysans  n'était  pas  tout  à 
fait  désagréable  et  pouvait  éveiller  même  de  douces 
et  profondes  émotions.  Bien  qu'au  début  on  ne  prît 
pas  cette  tendance  comme  une  chose  sérieuse, 
chaque  jour  elle  gagna  du  terrain.  L'illustre  Grétry 
compte  parmi  les  premiers  qui  en  surent  tirer 
parti  :  dans  son  désir  d'obtenir  la  couleur  locale, 
dans  son  constant  souci  de  l'expression  juste  et 
véritable,  il  étudia  avec  intérêt  ces  productions 
naturelles  et  spontanées  de  l'âme  collective  et  sut 
les  employer,  non  sans  habileté,  dans  quelques  uns 
de  ses  chefs-d'œuvre  comme.  Aucassin  et  Nicolette 
(1780),  Richard  Cœur  de  Lion  (1784)  et  Guillaume  Tell 
(1791).  Du  reste,  pour  comprendre  toute  l'impor- 
tance que  le  fameux  maître  liégeois  attachait  à 
l'élément  populaire,  il  suffit  de  feuilleter  ses  si  inté- 
ressants Mémoires  ou  lissais  sur  la  Musique  (Paris, 
an  V,  1796-1797). 

Il  est  hors  de  doute  que  l'emploi  des  chansons  ou 
des  danses  populaires  dans  la  composition  ne  pour- 
rait jamais  faire  le  principal  mérite  d'une  œuvre 
musicale.  Mais,  d'autre  part,  il  nous  semble  évident 
que  l'étude  de  l'art  populaire,  de  ce  que  Herder 
appelait  la  voix  du  peuple,  doit  exercer  une  puis- 
sante influence  sur  la  constitution  des  nationalités 
musicales.  La  merveilleuse  partition  du  Frcyschutz 
n'est  certainement  pas  composée  sur  des  thèmes 
empruntés  au  peuple;  cependant  qui  oserait  con- 
tester que  l'esprit  de  la  race  germanique  vibre  et  se 
manifeste  dans  cette  admirable  musique,  de  laquelle 
on  a  pu  dire  qu'elle  n'était  pas  allemande,  mais 
l'Allemagne  même. 

Or  ce  que  Weber  a  obtenu,  ce  que  Grétry  pré- 
tendait faire,  ce  que  I'Abbé  Exi.meno  proclamait 
comme  axiome  fondamental,  les  musiciens  espa- 
gnols, consciemment  ou  inconsciemment,  nous  ne 
contesterons  pas  ce  point,  le  pratiquaient  depuis 
la  fin  du  xv  siècle,  et  les  modestes  tonadilleros  ne 
firent  en  réalité  que  poursuivre  les  vieilles  tradi- 
tions. Elles  furent  leur  force  et  leur  soutien,  tant 
pour  Guerrero  que  pour  Ferreira,  pour  Laserna 
comme  pour  Esteve,  même  pour  Manuel  Garcia  le 
dernier  venu,  qui  passa  avec  armes  et  bagages  au 
camp  ennemi,  non  sans  emporter  avec  lui  quelque 
peu  de  la  force  vitale  du  genre  qu'il  abandonnait. 

Si  les  artistes  que  nous  venons  de  nommer  ont 
droit  à  une  mention  spéciale  dans  l'histoire  de  la 
tonndilla,  il  serait  injuste  d'oublier  plusieurs  autres 
qui  firent  preuve  d'un  grand  talent  ou  de  remar- 
quables qualités  naturelles  en  composant  des  petits 
intermèdes  de  cette  même  sorte.  Ses  contemporains 
apprécièrent  vivement  la  fraîcheur  des  idées  mélodi- 
ques de  Don  Antonio  Hosales,  compositeur  attaché 
en  1789  à  la  Troupe  de  l'acteur  Martinez,  directeur 
de  l'un  des  théâtres  municipaux  de  Madrid,  et  qui 
fut  probablement  le  successeur  du  fameux  Rodri- 
GUEZ  DE  Hita  à  la  maîtrise  du  Couvent  royal  de  l'In- 


carnation. On  connaît  de  lui  cinq  tonadillas  '  pleines 
de  verve  et  pétillantes  d'esprit,  comme  celles  inti- 
tulées Los  toros  (Les  courses  de  taureaux)  et  La  noche 
de  San  Juan  (La  nuit  de  la  Saint-Jean).  Gastel  jouit 
aussi  d'une  grande  renommée  et  ses  compositions 
satiriques  comme  La  esco^e(era  (La  bonnetière),  £i 
compositor  y  ta  cômica  (Le  compositeur  et  la  comé- 
dienne) et  La  madama  chasqueada  y  el  francés  de 
las  violines  (La  madame  trompée  et  le  français  aux 
violons)  se  distinguent  par  une  grande  force  comi- 
que. On  ne  possède  aucun  renseignement  sur  sa 
vie.  Le  guitariste  Ferrandiere  est  auteur  de  l'amu- 
sante parodie  :  Los  inajos  opérantes,  et  Aranaz,  maître 
de  chapelle  à  la  Cathédrale  de  Cuenca,  celui  de  La 
maja  limonera  (La  maja  limonadière)  dont  le  succès 
fut  retentissant.  On  cite  encore  El  canapé  et  La  maja 
de  rumbo  de  D.  JosÉ  Palomino,  mort  en  1810  à  Las 
Palmas  (Iles  Canaries);  Madrid,  de  mi  aima,  El  ptti- 
metre  ij  la  naranjera  (Le  petit-maître  et  la  mar- 
chande d'oranges).  Un  espanot,  un  italiano  y  una 
maja  (Un  espagnol,  un  italien  et  une  maja)  de  Tomàs 
Presas,  compositeur  très  apprécié  par  le  peuple  et 
qui,  en  1794,  était  compositeur  attitré  de  la  troupe 
du  Tcatro  de  la  Cruz  de  Madrid,  alors  dirigée  par 
l'acteur  Francisco  B.\us,  de  même  que  les  compo- 
sitions analogues  de  Galvan  {Los  majos  sevitlanos), 
Bustos,  Ferrer,  M.\rcolini,  Laporta,  Pareja  et  d'au- 
tres modestes  musiciens  qui  travaillaient  unique- 
ment pro  pane  lucrando,  et  dont  les  humbles  noms 
sont  aujourd'hui  à  peu  près  oubliés. 

Tous  cependant,  suivant  l'exemple  de  Laserna  et 
d'EsTEVE,  exploitaient  le  riche  fonds  des  chansons 
et  des  danses  populaires.  Car,  nous  l'avons  déjà  dit, 
mais  nous  tenons  à  le  répéter,  la  tonaditta  fut  une 
puissante  manifestation  de  l'esprit  national,  dans 
laquelle  on  peut  observer  comment  la  matière  pre- 
mière, c'est-à-dire  les  Jotas,  les  Alalâs,  les  Zortzicos, 
les  Polos  et  les  Medios-Polos,  les  Murcianas,  les  Solea- 
res,  les  Peteneras,  les  Seguidillas,  les  Muiieiras,  pro- 
venant de  toutes  les  régions  de  l'Espagne,  d'Aragon 
et  de  Galice,  de  la  Catalogne  et  de  l'Andalousie,  de 
Valence  et  des  Pays-Basques,  des  hautes  et  sauvages 
montagnes  des  Asturies  et  des  grandes  plaines  de 
Castille,  même  l'élément  exotique  venu  des  régions 
d'un  vaste  empire  qui  s'étendait  encore  sur  une 
grande  partie  des  deux  Amériques,  fut  recueillie 
par  l'âme  des  compositeurs,  dont  le  talent  la  fixa 
sur  la  portée  et  lui  donna  une  forme  artistique,  la 
rendant  après  au  peuple  créateur  de  ces  chansons 
et  de  ces  danses,  transformée  par  l'art  et  anoblie 
par  l'effort  de  l'artiste. 

Car  avec  une  audace  peu  commune  ils  ne  reculè- 
rent devant  rien,  ni  devant  les  hardiesses  modales, 
ni  devant  les  bizarreries  rythmiques,  et  Dieu  sait 
combien  elles  étaient  propres  à  effrayer  des  esprits 
routiniers.  Cadences  de  plain-chant  ou  intervalles 
anormaux  des  modes  arabes,  mesures  à  cinq  temps, 
combinaisons  de  rythmes  inespérées,  ils  profitent 
de  tout  et  le  transforment  en  œuvre  d'art.  Or  on 
sait  combien  les  chansons  et  les  danses  populaires 
espagnoles  se  font  remarquer  par  leur  étrangeté 
caractéristique.  La  question  était  d'employer  ces 
éléments  hétérogènes  sans  les  dénaturer  par  une 


1.  Conservées  aux  Archives  de  V Ayunta-miento  de  Madrid, 
comme  tous  les  autres  ouvrages  du  même  genre  que  nous  cîlerons 
dorénavant.  Les  trois  tonadillas  de  Rosales  que  nous  ne 
nommons  pas  dans  le  te.\te  portent  les  titres  :  Los  comicos  de  la 


légua  (Les  comédiens  ambulants),  El  cooliero  aimôn  (Le  cocher  de 
fiacre)  et  El  chasco  de  la  grada  (La  farce  sur  les  gradins  —  du 
théilre).  A  la  Bibl.  de  la  Diputaciàn  de  Barcelone  on  trouve  la 
Tonadllla  del  Remedon  (L'imitateur  caricaturiste)  du  même  auteur. 
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adaptation  forcée  aux  lois  conventionnelles  de  notre 
harmonie  tempérée  et  de  la  quadrature  mélodique. 
Peut-être  réussirent-ils  par  leur  manque  de  science 
—  un  trop  grand  savoir,  d'après  les  théories  de 
l'époque,  les  aurait  empêché  d'accepter  ce  qu'ils 
devaient  prendre  pour  des  extravagances  absolu- 
ment inadmissibles,  —  mais  le  fait  est  que,  guidés 
par  un  instinct  très  sûr  et  inspirés  par  le  sentiment 
national,  ils  devancèrent  tout  bonnement  leur 
époque.  11  nous  serait  possible  de  signaler  de  nom- 
breux cas  fort  intéressants,  mais  cela  nous  entraî- 
nerait au  delà  des  limites  assignées  à  cette  étude 
déjà  assez  longue.  Nous  ne  citerons  donc  qu'un  seul 
pris  dans  l'énorme  amas  des  tonadillas  anonymes, 
le  piquant  ZarandUlo  de  celle  intitulée  Lo&  Novios  y 
la  Maja  (Les  fiancés  et  la  maja),  qui  date  du  dernier 
quart  du  xviii'-'  siècle  (Exemple  XXIV).  Les  contrastes 
rythmiques  produits  par  l'emploi  alternatif  des 
mesures  à  trois-quatre  et  trois-huit  nous  semblent 
tout  à  fait  typiques  et  fort  extraordinaires  pour  le 
temps  où  cette  gaie  et  vibrante  chanson  fut  com- 
posée. Leur  origine  est  de  pure  souche,  car  ils  pro- 
viennent de  la  fameuse  et  diabolique  Zarabanda  qui 
scandalisa  le  .wii"  siècle.  Avec  une  légère  variante 
(une  mesure  à  trois-quatre  et  trois  à  trois-huit)  on 


les  retrouve  dans  la  charmante  Tirana  de  La  malicia 
del  Terno  (La  malice  du  juron),  charmante  LonadiUa 
d'EsTEVE  Jouée  à  Madrid  en  1782,  et  ils  persistent 
encore  de  nos  jours  dans  certaines  chansons  amé- 
ricaines très  populaires  en  Espagne  telles  que  les 
caractéristiques  Guajinis  de  l'île  de  Cuba. 

Remarquons  que  lorsque  les  maîtres  de  cette 
période  veulent  aborder  des  genres  plus  relevés  ils 
tombent  dans  la  platitude  ou  la  banalité.  On 
s'aperçoit  qu'ils  ne  sont  plus  à  leur  aise  dès  qu'ils 
prétendent  écrire  soit  un  opéra  à  l'italienne,  soit 
un  opéra-comique  à  la  française.  Leur  verve  et  leur 
spontanéité  semblent  disparaître,  ils  tâtonnent 
poursuivant  des  modèles  que  leur  nature  s'oppose  à 
imiter,  et  les  œuvres  qu'à  force  de  travail  ils  réus- 
sissent à  achever  sont  fades  et  dépourvues  de  vie. 
Car  on  fit  des  tentatives  —  sans  résultats,  il  faut 
l'avouer  —  pour  relever  le  niveau  artistique.  Lors 
des  fêtes  solennelles  célébrées  à  Madrid  en  sep- 
tembre 1789,  pour  les  fêtes  de  l'avènement  au  trône 
du  roi  Charles  IV,  la  musique  joua  un  grand  rôle. 
Le  nouveau  souverain  passait  à  juste  titre  pour  un 
dilettante  distingué,  ce  qui  alors  comme  aujour- 
d'hui voulait  dire  qu'il  aimait  surtout  les  chanteurs 
phénomènes  et  la  virtuosité  transcendante.  Tout  de 
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même  les  musiciens  espagnols  dans  l'espoir,  ù  tort 
conçu,  de  trouver  un  protecteur,  firent  de  leur 
mieux.  Le  mailre  et  fameux  organiste  de  la  Chapelle 
Royale  D.  José  Liuùn  composa  une  Zarzuela  en 
trois  actes  :  El  baron  de  Illescas,  dont  le  poème  lui 
avait  été  fourni  par  D.  Le.4ni)R0  Fernandez  de  Mo- 
RATIN,  l'un  des  premiers  littérateurs  de  l'époque.  Si 
le  sujet  était  franchement  adapté  du  théâtre  français, 
la  musique  ne  fut  qu'une  pâle  copie  des  opéras 
bouffes  napolitains.  L'ouvrage  ne  reçut  (|u'un  bien 
faible  accueil  et  passa  dans  la  plus  complète  indif- 
férence, au  point  que  l'auteur  dramatique  s'em- 
pressa de  reprendre  son  libretto  pour  le  transfor- 
mer en  comédie.  Do\  Miguiôi,  Loi'Ez  Remâcha,  artiste 
fort  bien  doué,  alors  attaché  aussi  à  la  .Maîtrise  de 
la  Cour,  ne  fut  pas  plus  heureux.  11  avait  composé 
un  opéra,  La  conquista  del  Perû,  sur  un  sujet  émi- 
nemment patriotique,  qui  développait  sur  la  scène 
les  surprenantes  aventures  du  héros  Pizarro,  con- 
quérant du  Pérou  et  du  prestigieux  empire  des 
Incas.  Malgré  cela  il  n'obtint  aucun  succès,  le  monde 
philharmonique  ne  s'occupait  alors  d'autre  chose 
que  de  discuter  les  mérites  de  deux  cantatrices 
célèbres,  I,uisaTodi  et  Brigitta  Banti.  Chacune  des 
deux  rivales  avait  ses  partisans,  dirigés  d'une  part 
par  la  Duchesse  d'Osuna,  admiratrice  de  la  chan- 
teuse portugaise,  d'autre  part  par  la  Duchesse 
d'Albe  qui  faisait  de  son  mieux  pour  imposer  l'ar- 
tiste italienne. 

Tandis  que  la  cour  et  la  haute  aristocratie  ne 
s'occupaient  que  de  ces  questions  secondaires,  le 
peuple  qui  ne  prisait  pas  l'opéra  italien,  —  et  il 
avait  raison,  car  rien  n'était  plus  contraire  à  sa 
nature  vibrante  et  passionnée  que  les  froids  et 
pompeux  drames  de  Métastase  alors  à  la  mode  — 
et  ne  possédait  en  outre  aucune  instruction  musi- 
cale, ne  s'intéressait  qu'aux  fonarfiï^as  quelque  infé- 
rieures qu'elles  fussent.  Au  moins  elles  répondaient 
au  sentiment  général  el  cela  était  bien  quelque 
chose.  En  plus,  comme  elles  reproduisaient  la  vie 
journalière,  leur  succès  était  assuré. 

Nous  avons  dit  qu'en  HOO  Esteve,  vieilli  et 
malade,  demanda  sa  retraite,  et  qu'alors  Laserna 
resta  comme  unique  compositeur  en  titre  des  deux 
théâtres  municipaux  de  Madrid.  Ce  dernier  n'était 


plus  très  jeune  et  ne  pouvait  suffire  à  d'aussi  mul- 
tiples devoirs,  aussi  se  vit-il  adjoindre  un  collabora- 
teur, D.  Pablo  dee  Moral,  dont  nous  avons  déjà 
parlé,  grâce  à  quoi  chacune  des  deux  troupes  eut 
son  compositeur  en  titre.  On  ne  sait  presque  rien 
sur  ce  modeste  artiste  qui  cependant  eut  son  heure 
de  vogue.  Plusieurs  de  ses  lonadiltasse  trouvent  aux 
archives  municipales  de  Madrid  et  nous  révèlent 
une  grande  facilité  mélodique  et  beaucoup  de 
savoir-faire  '■. 

Parmi  les  musiciens  secondaires  attachés  aussi 
aux  théâtres  de  Madrid  on  cite  encore  D.  Bernardo 
Alvarez  Acero  qui  avait  été  en  premier  lieu  maître 
de  chapelle  de  l'église  de  la  Soledad,  puis  maître 
des  chœurs  du  théâtre  de  los  Caiîos  del  Peral,  siège 
de  l'opéra  italien.  Au  début  de  Tannée  1799  il 
demanda  la  place  jusqu'à  ce  moment  occupée  par 
D.  Eusebio  de  Mova,  forcé  de  prendre  sa  retraite  en 
raison  de  son  âge  avancé.  Le  3  avril  de  ladite  année 
il  obtenait  sa  nomination.  Pendant  longtemps  il 
conserva  ce  poste,  car  Alvarez  Acero  ne  mourut 
que  le  21  janvier  1823.  Il  s'était  fait  une  certaine 
réputation  et  sa  tonadilla  :  La  rifa  (La  loterie)  ne 
manque  ni  de  grâce  ni  de  charme.  .Mais  le  plus 
remarquable  des  tonadilleros,  après  les  deux  maîtres 
du  genre,  Esteve  et  Laserna,  nous  semble  être  sans 
contredit  Don  Jacinto  Valledor  y  La  Galle. 

Fils  de  Juan  Angel  Valledor  et  d'AGUEDA  de  La 
Galle,  couple  de  chanteurs  distingués,  il  naquit  en 
1744,  probablement  à  Cadix.  Par  le  testament  de  sa 
mère,  on  sait  que  dans  sa  jeunesse  il  étudia  sérieu- 
sement la  musique.  En  1785  il  ligure  comme  musi- 
cien attaché  à  la  troupe  dirigée  par  l'acteur  Eusebio 
Ribera,  alors  à  Madrid.  Sa  rivalité  avec  Laserna,  qui 
ne  voyait  pas  d'un  bon  œil  les  succès  de  son  émule, 
lui  firent  quitter  son  emploi  pour  se  rendre  à 
Barcelone,  ovi  il  s'établit  vers  1790.  On  ne  sait  rien 
de  lui  pendant  une  période  de  dix  années,  mais  en 
1800  nous  le  retrouvons  de  nouveau  à  Madrid  comme 
compositeur  en  titre  de  la  troupe  de  Luis  Mavarro. 


1.  On  remarque,  entre  auLre:^,  El  in/riiigulis  (Le  nœud  de 
l'inlri^ue),  El  lance  del  Prado  (L'incident  du  Prado),  el  Lus  sillas 
del  Prado  (Les  chaises  du  Prudo),  scènes  de  lu  vie  Tn,adrilcne,  et 
enfin  La  Mantilla,  page  charmanle  et  d'un  gr;ind  caractère. 
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D'après  un  document  contemporain  (Aux  Archives 
de  V Ayuntamiento  de  Madrid),  outre  le  devoir  de 
fournir  toute  la  musique  nécessaire  [tonadillas, 
intermèdes,  etc.)  pour  les  divers  spectacles,  il  devait 
prendre  soin  de  la  faire  apprendre  par  les  comé- 
diens de  la  troupe  «  afin  que  la  musique  soit  exécutée 
le  mieux  possible,  car,  comme  les  Interprètes  chargés 
du  chant  ne  sont  pus  des  techniciens,  ils  ne  la  con- 
naissent généralement  que  par  cœur  ^  ».  Le  détail  est 
précieux,  car  il  nous  prouve  le  degré  d'avilissement 
011  était  tombé  la  musique  confiée  presque  toujours 
à  des  ignorants  ou  pour  le  moins  à  des  artistes 
inexpérimentés.  D'après  des  renseignements  dignes 
de  foi-  il  occupait  encore  les  mêmes  fonctions 
en  1807.  La  date  de  sa  mort  reste  ignorée.  Ce  fut 
pendant  cette  dernière  étape  de  sa  vie  qu'il  devint 
le  seul  rival  possible  de  Lasern.\,  car  le  maître 
madrilène  vécut  jusqu'à  bien  entré  dans  le 
xix"  siècle,  et  c'est  précisément  de  ses  premières 
années  que  date  la  fameuse  Tirana  del  Tripili,  com- 
position pleine  de  verve  sur  laquelle  nous  revien- 
drons, et  qui  fut  applaudie  dans  presque  toute 
l'Europe. 

Valledor  composa  sûrement  un  grand  nombre 
d'ouvrages  perdus  pour  la  plupart,  sans  doute  par 
suite  de  ses  nombreux  voyages.  Les  archives  de 
l'Hôtel  de  Ville  de  Madrid,  si  riches  pourtant  en 
musique  de  cette  époque  et  surtout  en  tonadillas, 
n'en  possèdent  qu'une  vingtaine  de  cet  auteur,  plus 
les  intermèdes  du  saynète  :  El  nacimiento  para 
Navidad  (La  crèche  pour  la  Noël).  Mais  cela  est  suffi- 
sant pour  nous  faire  apprécier  son  réel  mérite,  car 
dans  le  nombre  se  trouve  un  véritable  petit  chef- 
d'œuvre  dans  le  genre  bouffe  :  nous  faisons  allusion  à 
la  Tonadilla  de  la  decantada  vida  y  muerte  del  gênerai 
Malbru"%  datée  de  1785,  c'est-à-dire  du  premier 
séjour  de  Valledor  à  Madrid.  Le  thème  principal 
de  cet  ouvrage  n'est  autre  que  la  chanson  si  connue 
de  Malbroug  s'en  va-t'en  guerre,  devenue  populaire 
en  Espagne  après  la  guerre  de  succession  à  laquelle 
avait  pris  une  part  si  active  l'illustre  général  anglais. 
Car  l'œuvre  qui  nous  occupe  semble  bien  mieux 
s'inspirer  de  la  rédaction  française  de  cette  ronde 
enfantine  que  de  la  chanson  médiévale  du  Mambrou, 
dont  la  véritable  origine  est  fort  contestée*.  Toutes 
les  versions  anciennes  ont  un  caractère  touchant  et 
douloureux  d'accord  avec  le  sentiment  mélanco- 
lique de  la  mélodie,  seulement  la  variante  composée 
en  France,  vers  1709,  sans  doute  après  la  bataille  de 


1.  Document  des  Archives  municipales  de  Madrid,  Liasse  de 
l'année  1800 . 

2.  11  s'agit  d'une  requête,  datée  en  1807  et  signée  par  le  musicien 
QuiJANO  qui  demande  au  Conseil  MuDieipa!  l'autorisation  de 
nommer  un  substitut  de  même  qu'a  fait  Valledor.  Document  des 
Archives  Ivlunicipales  de  Madrid,  Liasse  de  l'année  1S07. 

3.  Les  célèbres  vie  et  mort  du  général  Malbru. 

4.  D'après  le  savant  Milà  y  Fontanals  (Observaciones  sobre  la 
poesia  popular),  on  peut  remarquer  dans  celte  chauson  le  caractère 
narratif  d'une  branche  de  l'ancienne  épopée.  Il  en  existe  des 
variantes  castillanes  et  catalanes  de  la  plus  grande  antiquité  et  son 
origine  se  trouverait  dans  le  romance  ;  CabaUero  de  tejanas 
îierras,  où  il  s'agit  de  l'histoire  d'un  guerrier  qui  retourne  inco- 
gnito dans  son  castel  pour  éprouver  la  fidélité  de  son  épouse.  Le 
héros  s'appelle  Mambru  (Membrudo),  adjectif  voulant  dire  fort, 
vigoureux,  qui  existe  aussi  dans  l'ancienne  langue  française  (Voir 
T.  Genin  :  Variatîon!>  de  la  langue  française).  Une  autre  version, 
aussi  espagnole  —  Cancion  de  Mambru  —  expose  les  inquiétudes 
d'une  épouse  qui  interroge  un  soldat  revenu  de  la  guerre,  sur  le 
sort  de  son  mari.  Une  nouvelle  imitation  fut  rédigée  après  la 
guerre  de  succession,  et  devint  très  populaire  pendant  le 
xviii«  siècle.  On  y  fait  allusion  ixla  chanson  légendaire. 


iMalplaquet  oii  l'on  crut  un  moment  à  la  mort  de 
Lord  Churchill,  Duc  de  Marlborough,  l'a  trans- 
formée en  une  chanson  burlesque  par  l'adjonction 
d'une  conclusion  satirique.  Mise  à  la  mode  d& 
Versailles  en  1781,  par  Marie-Antoinette  qui 
l'aurait  apprise  de  M™»  Poitrine,  la  nourrice  du 
Dauphin,  elle  ne  tarda  pas  à  acquérir  une  grande 
vogue,  cause  première  de  sa  propagation  par  toute 
l'Europe. 

La  tonadilla  de  Valledor,  loin  d'être  sentimentale, 
est  une  véritable  opérette,  et  la  plus  désopilante 
création  due  à  la  veine  caustique  d'OFFENBACH  ne 
surpasse  pas  la  verve  satirique  et  l'esprit  pétillant 
de  cette  originale  production  dans  laquelle  se  trouve 
une  scène  de  conseil  de  guerre  d'un  comique 
achevé.  Elle  fut  jouée  en  178b,  comme  nous  l'avons 
dit,  à  Madrid,  par  les  actrices  Mesdames  IbaSez  et 
Garrido,  les  acteurs  Romero,  Alfonso  et  toclos  (tous), 
nous  apprend  la  partition  originale^',  ce  qui  veut 
dire  le  personnel  nécessaire  pour  les  chœurs  et  la 
figuration.  L'instrumentation  est  assez  nourrie,  car 
elle  comporte  deux  parties  de  Violon,  deux  Haut- 
bois, deux  Flûtes,  deux  Cors  et  les  Contrebasses, 
sans  compter  des  Tambours,  des  Caisses  roulantes 
et  des  Clarinettes,  comme  instruments  belliqueux 
pour  rire,  sur  la  scène.  L'auteur  tire  des  effets  assez 
piquants  de  cet  orchestre. 

Au  début  de  la  pièce  nous  voyons  Madame  sur  la 
tour  prendre  congé  de  son  époux  qui  part  pour  la 
guerre,  tout  en  le  recommandant  aux  bons  soins  du 
Page.  Cette  scène  donne  lieu  à  un  trio  ridicule 
excellent,  formé  par  les  rodomontades  du  farouche 
guerrier,  les  soupirs  et  les  plaintes  de  l'épouse  et 
les-  saillies  du  Page  qui  se  moque  de  tous  les  deux. 
Après  le  départ  du  général  et  de  son  écuyer,  Madame 
restée  seule  nous  apprend  son  ferme  propos  de 
faire  pénitence  et  de  se  retirer  du  monde  pendant 
l'absence  du  héros  bien-aimé.  Cette  décision  sévère 
est  exposée  dans  des  Séguidillas  absolument  char- 
mantes, du  plus  pur  style  populaire,  dont  la  mélodie 
enjouée  et  le  rythme  piquant  forment  un  amusant 
contraste  avec  les  sentiments  interprétés  (Exem- 
ple XXV).  Remarquons  en  passant  que,  même  dans 
cet  ouvrage  d'inspiration  étrangère,  les  formes 
typiques  de  la  musique  nationale  s'imposent,  car 
sans  elles  on  ne  pouvait  compter  avec  le  public.  La 
scène  change  et  nous  assistons  à  l'arrivée  du 
général  au  campement,  oii  les  troupes  le  saluent 
par  des  acclamations  enthousiastes.  Comme  la 
bataille   est   imminente,    le   conseil   de  guerre  se 


Este  en  cl  Matubru,  Senores.  —  que  se  <mnta  del  revès 
■    r  una  giiana  lo  canta  —  en  la  plaza  de  Aranjiiez...  etc. 

«  Voici  le  Mambru,  Messeigneurs,  qui  se  chante  détiguré  (det 
rêvés  —  a  l'envers,  c'est-à-dire  avec  un  dénouement  heureux,  tout 
le  contraire  de  l'original),  il  est  chanté  par  une  bohémienne  sur  la 
place  d'Aranjuez  »,  car  cette  chanson  est  très  répandue  parmi  les 
(jitanos  même  encore  de  nos  jours.  Selon  quelques  auteurs,  la 
mélodie  qui  nous  occupe  serait  la  seule  qui  ait  été  adoptée  par 
tous  les  pays.  CH.\TEAUBni.A.XD  dit  l'avoir  entendue  en  .^.rabie  et  on 
l'a  reconnue  en  Egypte.  Le  retrain  Mironton,  Mirontaine  serait 
alors  dérivé  du  Masurah,  Masurah  arabe';  du  moins  c'est  l'opinion 
de  ceux,  qui  donnent  à  la  chanson  de  Malbroug  une  origine  orien- 
tale et  la  croient  rapportée  d'Afrique  en  Europe  par  les  croisés  de 
Saint  Louis. 

5.  Conservée  au.x  Archives  Municipales  de  Madrid.  Le  maître 
Pedrell,  dans  son  intéressante  publication  :  Teatro  lirico  espaïiol 
anlerior  al  siglo  XIX  (Canuto  Berea  1/  Compania,  editores.  La 
Coru'ia),  Vol.  1",  a  publié  toute  cette  tonadilla  eu  réduction  pour 
chant  et  piano. 
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réunit  à  l'instant.  Rien  de  plus  franchement  gro- 
tesque et  saugrenu  ne  saurait  être  imaginé;  dans 
cette  grave  assemblée  solennelle  le  maréchal  discute 
avec  les  sergents  et  toutes  ses  demandes  ou  toutes 
ses  propositions  n'obtiennent  qu'une  réponse  una- 
nime :  Vive  notre  général.'  Mathnt,  malgré  cette  con- 
liance  inébranlable,  a  peur  et  veut  faire  son  testa- 
ment. Le  Page  fait  fonction  de  notaire  et  transcrit 
les  volontés  suprêmes  de  l'illustre  guerrier,  exposées 
dans  des  couplets  au  rythme  vif  et  égrillard.  Entre 
autres  legs  bizarres  il  laisse  sa  chanson  qui  est 
devenue  une  véritable  peste  —  et  ce  détail  nous 
prouve  l'immense  popularité  de  la  chanson  tle 
Malbru  —  aux  désœuvrés  de  la  cour.  Survient  la 
terrible  bataille  décrite  par  l'orchestre  d'une  façon 
burlesque,  au  cours  de  laquelle  le  ridicule  héros 
est  tué.  Sur  son  cadavre,  en  guise  d'oraison  funèbre, 
le  Page  chante  des  couplets  fort  animés,  en  forme 
de  Vito,  une  autre  variété  de  mélodie  populaire, 
pour  nous  faire  savoir  qu'il  ira  porter  le  fameux 
testament  à  la  pauvre  Madame.  Le  dernier  tableau 
nous  montre  l'épouse  inquiète  attendant  l'issue  du 
funeste  combat,  tout  en  exécutant  un  liondo  chargé 
d'ornements  et  de  fioritures,  spirituelle  satire  des 
scènes  analogues  de  l'opéra  italien,  lorsque  arrive  le 
Page  porteur  de  la  triste  nouvelle.  Madame  prend 
son  veuvage  avec  beaucoup  de  philosophie  :  après 
tout  la  mort  n'est  qu'une  conséquence  de  la  guerre 
et  Malbru  y  est  allé  pour  son  propre  plaisir.  Accom- 
pagnée du  Page,  elle  verra  le  passage  de  l'enterre- 
ment. Le  cortège  funèbre  traverse  la  scène  et  les 
soldats  qui  conduisent  sur  un  brancard  le  cadavre 
du  glorieux  général,  chantent  la  fameuse  chanson 
populaire,  répétant  à  cœur-.joie  le  connu  refrain 
Mironton,  mironton,  mirontaine.  Ils  plaignent  leur 
malheureux  chef  pour  tout  ce  qu'il  a  perdu  ;  il  n'ira 
plus  en  guerre,  il  ne  montera  plus  à  cheval  ;  jamais 
plus  il  ne  pourra  manger,  ni  boire  du  vin.  Mais  à 
cette  dernière  funeste  prédiction  le  cadavre  se  sou- 
lève du  cercueil,  en  attitude  de  protestation  et, 
tirant  une  outre  de  dessous  le  drap  mortuaire, 
Malbru  affirme  que  jamais  il  ne  cessera  d'aimer  le 
jus  de  la  treille,  et  ses  paroles  sont  accompagnées 
par  des  actes.  Sur  cette  bouffonnerie  macabre,  triste 
moralité  d'une  tragédie  burlesque,  la  pièce  finit,  et 
l'on  peut  bien  comprendre  que  les  spectateurs 
n'avaient  pas  dû  s'ennuyer. 

Peut-être  on  jugera  que  nous  avons  accordé  trop 
d'attention  à  cette  bluette,  cependant  elle  nous 
semble  importante  pour  diverses  raisons.  En  pre- 
mier lieu  elle  nous  prouve  que  l'opérette,  si  en 
vogue  pendant  le  dernier  tiers  du  siècle  dernier, 
n'était  nullement  une  nouveauté,  car  ses  mêmes 
moyens  d'action  se  retrouvent  dans  la  tonadilla  de 
Malbru.  Ensuite  elle  est  un  excellent  spécimen  de 
ce  genre  artistique  inférieur,  et  enfin  elle  démontre 
avec  beaucoup  de  clarté  l'état  d'abaissement  oîi 
était  tombé  le  théâtre  espagnol.  Parmi  les  autres 
tonadillas  de  Valledor  qui  nous  sont  parvenues  on 
remarque  encore  :  Madrid  à  la  rista  (Madrid  à  la 
vue),  Los  majos  de  rumbo  (Les  majos  généreux)  et 
La  naranjera  ciel  Prado  (La  marchande  d'oranges  du 
Prado),  charmant  tableau  de  mœurs  de  la  vie 
madrilène. 

Gomme  nous  l'avons  dit,  la  valeur  musicale  de 
ces  compositions  éphémères,  presque  toujours 
improvisées,  est  souvent  nulle.  Écrites  à  la  diable, 
et  l'inspiration  ne  venant  pas  toujours  au  moment 
propice,  le  compositeur,  véritable  forçat  des  théâtres, 


employait  sans  scrupules  tous  les  lieux  communs  à 
sa  portée.  Mais  aussi  parfois  il  devinait  juste  et 
écrivait  des  pages  d'un  caractère  frappant,  qu'un 
maître  aurait  pu  signer.  Lorsque  le  genre  de  la 
tonadilla,  qui  contenait  un  germe  fécond,  semblait 
appelé  au  plus  brillant  avenir,  son  essor  fut  entravé 
par  la  guerre  de  l'indépendance.  Le  peuple,  occupé 
à  refouler  l'invasion  —  les  armées  de  Napoléon 
arrivèrent  jusqu'à  Cadix,  — avait  bien  autre  chose  à 
faire  qu'à  penser  au  théâtre.  Il  fit  son  devoir  avec 
une  énergie  sans  pareille  et  sans  défaillir  un  seul 
instant,  mais  il  n'oublia  pas  tout  de  même  ses 
chansons.  Car  on  chantait  partout,  sur  les  champs 
de  bataille  et  dans  les  villes  assiégées,  et  c'est  la 
Jota  sur  les  lèvres  que  les  femmes  de  Saragosse 
recevaient  les  boulets  de  Xapoléon.  Après  l'effort 
glorieux,  pendant  la  période  d'apaisement,  la  frivole 
musique  italienne  s'imposa  d'une  façon  définitive. 
Personne  n'ignore  les  triomphes  obtenus  parRossiNi 
sur  toutes  les  scènes  de  l'Europe,  jamais  jusqu'alors 
on  n'avait  connu  un  engouement  pareil.  Pour  ce 
qui  concerne  l'Espagne,  le  succès  incontestable  du 
maître  de  Pesaro  nous  semble  tout  naturel  -.d'abord 
sa  musique  gracieuse  et  légère  s'accommodait  par- 
faitement aux  besoins  d'un  peuple  surmené  par 
une  lutte  prolongée  et  opiniâtre  et  qui  désirait  un 
peu  de  repos;  or  on  ne  saurait  imaginer  rien  de 
plus  sédatif  et  calmant  que  ces  mélodies  faciles  qui 
bercent  agréablement  l'ouïe  sans  exciter  les  nerfs 
ni  faire  travailler  le  cerveau.  Ensuite,  par  son 
mariage  avec  Isabel  Colbran,  madrilène  de  nais- 
sance, RossiNi  fut  regardé  comme  une  espèce  de 
compatriote;  et  enfin  parce  que  le  grand  artiste, 
si  original  pourtant,  se  laissa  plus  d'une  fois 
influencer  par  les  chansons  populaires  espagnoles 
que  sans  doute  il  connaissait,  en  premier  lieu  par 
sa  femme  et  en  second  lieu  par  Manuel  Garcia, 
tous  les  deux  élevés  à  l'école  de  la  tonadilla.  On 
peut  apercevoir  des  traces  d'une  telle  influence 
dans  II  barbiere  di  Seviglia,  le  chef-d'œuvre  de 
RossiNi,  et  cette  observation  curieuse  qui  mérite 
d'être  étudiée  nous  porte  tout  naturellement  à 
parler  du  fameux  chanteur  qui  fut  le  dernier  des 
tonadilleros. 

Avant  de  quitter  sa  patrie,  Manuel  GARCL\,dont  la 
renommée  devait  être  mondiale,  s'était  fait  une 
réputation  non  seulement  comme  virtuose,  mais 
aussi  comme  compositeur.  Né  à  Séville  le  22  jan- 
vier 1773,  à  peine  âgé  de  six  ans  sa  jolie  voix  le 
faisait  admettre  comme  enfant  de  chœur  à  la 
Cathédrale,  et  c'est  à  cette  illustre  maîtrise  qu'il  fit 
ses  premières  études  musicales  sous  la  direction 
du  maître  de  chapelle  D.  Antonio  Ripa  et  de  l'orga- 
niste D.  Juan  Almarciia.  Comme  il  n'y  avait  point 
alors  de  théâtre  à  Séville,  la  musique  religieuse 
était  la  seule  qu'on  y  entendait  en  dehors  des  chan- 
sons populaires,  car  comme  toujours  la  perle  du 
Guadalquivir  conservait  le  sceptre  du  chant  anda- 
lou.  Par  ce  fait  le  jeune  artiste  que  la  nature  avait 
prodiguement  doué  non  seulement  d'une  voix 
merveilleuse,  mais  aussi  d'un  esprit  fin  et  éveillé, 
put  se  former  sans  subir  la  moindre  influence 
élrangère.  A  !a  maîtrise  de  la  Cathédrale  où  il  exé- 
cutait les  chefs-d'œuvre  du  passé,  son  goût  s'épurait, 
en  même  temps  qu'il  acquérait  des  connaissances 
solides  dans  la  théorie  de  l'art  et,  grâce  à  de  si 
sérieuses  études,  il  fut,  en  plus  d'un  chanteur  sans 
rival,  un  musicien  de  grande  valeur.  D'autre  part, 
les  formes  de  la  musique  populaire,  dans  toute  leur 
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pureté  originelle,  s'imprimaient  dans  son  imagina- 
tion d'une  façon  indélébile  au  point  que  plus  tard 
il  fut  en  mesure  de  les  développer  sans  rien  leur 
faire  perdre  de  leur  caractère  primitif.  A  l'âge  de 
dix-sept  ans,  il  était  déjà  connu  comme  chanteur, 
compositeur  et  directeur  d'orchestre  remarquable. 
N'ayant  nullement  une  vocation  religieuse  et  attiré 
par  le  théâtre,  il  réussit  à  se  faire  engager  à  Cadix, 
où  il  débuta  dans  une  tonacUUa.  Le  public  l'ac- 
cueillit avec  bienveillance  et  sa  renommée,  basée 
surtout  sur  son  habileté  comme  chanteur,  s'étendit 
bientôt.  De  Cadi.K  il  se  rendit  à  Madrid  où  il  chanta 
premièrement  dans  un  oratorio,  puis  dans  plusieurs 
tonaditlas  dans  lesquelles  il  intercalait  des  morceaux 
de  sa  composition.  L'existence  des  théâtres  de  la 
capitale  était  alors  fort  précaire  et  G.\rcia,  désireux 
d'améliorer  sa  situation  économique,  accepta  les 
propositions  avantageuses  que  lui  fit  le  théâtre  de 
Malagà.  C'est  dans  cette  ville  qu'il  fit  jouer  en  1803 
son  premier  opéra  intitulé  El  preso,  sur  un  texte 
adapté  de  l'opéra-comique  français  Le  Prisonnier  ou 
la  Ressemblance,  mis  en  musique  par  Della-Maria 
(Paris,  1798).  Le  succès  obtenu  par  cet  ouvrage 
engagea  l'auteur  à  en  composer  d'autres  accueillis 
partout  avec  une  faveur  extraordinaire.  On  cite  tout 
particulièrement  El  criado  fingido  (Le  domestique 
supposé),  dont  le  Polo  est  vraiment  délicieux;  El 
lieenciado  Farfulla  (Le  licencié  intrigant)  sur  l'amu- 
sant poème  de  D.  Ramôn  de  la  Cruz  dont  nous  avons 
parlé  :  El  tio  y  la  tin  (L'oncle  etla  tante),  Quien  porfia 
mucho  alcanz'i  (Celui  qui  insiste  obtient  beaucoup), 
El  cauticcrio  aparentc  (L'emprisonnement  apparent), 
El  reloj  de  madera  (La  pendule  en  bois),  Et  Ilablador 
(Le  bavard),  Los  ripios  del  maestro  Adam  [Les  chevilles 
de  maître  Adam),  et  Florinda.  Tous  ces  petits  opéras 
en  un  ou  deux  actes  obtinrent  une  vogue  peu 
commune  et  parcoururent  triomphalement  les 
divers  théâtres  de  la  Péninsule,  suscitant  partout  le 
même  enthousiasme. 

Garci'a  se  trouvait  encore  à  Malagà  lorsque  la 
fièvre  jaune  y  fit  d'affreux  ravages;  échappé  heu- 
reusement à  ce  danger,  il  retourna  à  Madrid,  ovi 
enfin  il  s'imposa  comme  chanteur  et  comme  com- 
positeur. Le  théâtre  de  los  Canos  del  Ferai,  jusqu'à 
ce  moment  siège  de  l'opéra  italien,  venait  de  rece- 
voir une  nouvelle  organisation.  Deux  troupes  y 
devaient  jouer  alternativement  :  une  de  drame  sous 
la  direction  de  l'illustre  tragédien  Isidoro  Maiquez  ; 
une  autre  d'opéra  et  d'opéra-comique  espagnols 
dirigée  par  Ma.nuel  Carci'a.  Doué  d'un  caractère 
entreprenant,  le  remarquable  artiste  semblait 
l'homme  indiqué  pour  fonder  le  théâtre  de  musique 
national.  Excellent  régisseur  et  habile  directeur  de 
scène,  il  oITrit  au  public  des  représentations  de  tout 
premier  ordre,  tant  par  le  choix  des  interprètes 
que  par  le  fini  de  l'exécution.  11  y  fit  jouer  natu- 
rellement ses  propres  œuvres  reçues  comme  tou- 
jours avec  beaucoup  de  faveur,  grâce  à  leurs 
mélodies  pleines  de  caractère  et  de  fraîcheur,  diffé- 
rentes en  tout  du  style  italien  ou  du  goîit  français. 
C'est  de  cette  époque  que  date  son  célèbre  mono- 
drame El  porta  calculista  (Le  poète  calculateur, 
Madrid,  1803)  où  se  trouve  le  fameux  Polo  :  El  con- 
trahandista,  page  éclatante  d'animation  et  de  vie  qui 
a  fini  par  atteindre  ce  degré  de  popularité  où  un 
morceau  devient,  pour  ainsi  dire,  anonyme. 

Par  malheur  les  grands  succès  obtenus  par 
l'excellent  chanteur  excitèrent  la  jalousie  de  son 
collègue  et  associé  dans  la  direction  du  théâtre. 


L'illustre  Maiquez  voyait  en  GARCfA  un  rival  dange- 
reux qui  lui  disputait  la  faveur  du  public,  et  des 
disputes  continuelles  ne  tardèrent  pas  à  éclater.  La 
situation  devint  peu  à  peu  insoutenable,  et  enfin  en 
1807  une  rupture  violente  fit  impossible  tout  nouvel 
accommodement.  La  victoire  resta  au  tragédien  et 
GATiCiA,  mis  sur  le  pavé,  sans  théâtre  où  jouer  et 
poursuivi  par  une  haine  mortelle,  se  décida  à 
quitter  son  pays.  Bien  qu'il  n'eût  jamais  chanté  en 
italien,  quoiqu'il  n'eût  même  pas  fait  des  études 
sérieuses  de  l'art  du  chant,  il  se  rendit  à  Paris,  et 
osa  débuter  à  l'Opéra-Bouffe,  le  11  février  1808, 
dans  la  Griselda  de  Paër.  La  fortune  propice  aux 
audacieux  lui  fut  favorable  et  son  succès  incontesté 
fit  oublier  sa  hardiesse,  car  son  âme  ardente  et 
passionnée  lui  fournissait  les  moyens  de  triompher 
de  toutes  les  difficultés. 

Depuis  lors  le  talent  de  Garcia  fut  perdu  pour  sa 
patrie.  Dans  son  bagage  il  avait  exporté  ses  gra- 
cieuses compositions,  qu'il  employa  dans  la  suite 
comme  matière  première  pour  la  composition  de 
ses  opéras  et  de  ses  opéras-comiques  joués  un  peu 
partout,  même  à  l'Opéra  de  Paris.  Nous  n'avons 
pas  à  suivre  la  brillante  carrière  à  l'étranger  du 
glorieux  artiste  espagnol.  En  peu  de  temps  il  fut 
reconnu  comme  le  premier  chanteur  de  son  époque. 

Par  l'entremise  de  Garci'a  la  tonadilla  fut  connue 
en  Europe.  Le  13  mars  1809,  dans  une  représenta- 
tion à  son  bénéfice,  il  chanta,  à  Paris,  son  mono- 
drame El  poeta  calculista.  L'enthousiasme  du  public 
pour  cette  musique  espagnole  si  vibrante  et  si 
colorée,  la  première  qu'on  eût  entendue  depuis  le 
xvii"'  siècle  dans  la  capitale  de  la  France,  se  mani- 
festa en  faisant  répéter  quatre  morceaux  par  le 
chanteur,  entre  autres  le  Polo  :  Yo  que  soy  conlra- 
bandista,  qui  était,  d'après  des  témoignages  contem- 
porains trissé  chaque  soir. 

Au  commencement  de  1811  GARCfA  partit  pour 
l'Italie  :  à  Turin,  à  Rome  et  àNaples,  il  fut  accueilli 
comme  un  artiste  distingué.  Murât,  dès  1812,  se 
l'attacha  comme  premier  ténor  de  sa  chapelle  et  de 
sa  musique  privée,  et  c'est  alors  que  le  chanteur 
espagnol  s'étant  lié  d'amitié  avec  Anzani,  l'un  des 
meilleurs  représentants  de  l'ancienne  école  ita- 
lienne, se  perfectionna  sous  sa  direction  dans  l'art 
du  chant.  Au  théâtre  de  San  Carlo  se  trouvait 
pendant  cette  époque  en  qualité  de  prima  donna 
Isabel  Colbran,  intimement  liée  avec  Rossini, 
qu'elle  finit  par  épouser  en  1822.  Sûrement  la 
cantatrice  espagnole  dut  devenir  l'amie  de  son 
compatriote  avec  qui  elle  créait,  en  1815,  Y Elisabelta. 
RossiNi  se  préparait  alors  à  composer  son  chef- 
d'œuvre,  enchanté  de  l'interprétation  de  son  dernier 
ouvrage,  il  est  plus  que  probable  qu'il  s'ouvrit  à 
G.\RCfA,  choisi  déjà  pour  chanter  le  rôle  d'.Almavira, 
sur  ses  projets,  et  sans  doute  l'influence  person- 
nelle de  l'artiste  sévillan  ne  fut  pas  étrangère  à  la 
composition  du  B  irbier  de  Sérille.  On  peut  bien 
supposer  que  Mo.  Colbran  et  GARCfA,  se  souvenant 
de  leur  séjour  en  Espagne,  durent  faire  entendre  au 
célèbre  maestro  quelques-unes  de  ces  tonadillas 
qu'ils  avaient  chantées  autrefois,  et  que  Rossini  pro- 
fita sans  scrupules  —  il  est  avéré  qu'il  n'en  eut 
jamais  —  de  ces  intéressantes  auditions.  Cela  nous 
explique  la  couleur  de  certains  morceaux  de  l'immor- 
telle partition  et  quelques  analogies  fort  curieuses 
que  nous  allons  signaler  sommairement. 

Par  exemple,  quelques  dessins  exécutés  par  les 
instruments  à  cordes,  tant  dans  l'introduction  que 
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dans  le  duo  final  du  premier  tableau',  entre  Figaro 
et  le  Comte,  font  penser  directement  à  la  pimpante 
ritournelle  de  la  célèbre  chanson  de  Garcia  :  El 
contrabandista.  Les  deux  passages  analogues  ont 
une  origine  commune  et  proviennent  de  quelques 
falsetas  ou  rosas,  noms  que  les  guitaristes  andalous 
donnent  aux  intermèdes  en  forme  de  variations 
qu'ils  exécutent  entre  les  divers  couplets  du  Fan- 
dango, type  de  chanson  caractéristique  andalouse 
dans  lequel  se  groupent  les  malaguenas,  rondeiîas, 
murcianas  et  granadinas.  Remarquons  encore  que  le 
chœur  d'hommes  qui  se  trouve  dans  ce  même 
premier  acte  :  Mille  grazie,  a  tous  les  traits  distinc- 
tifs  des  chansons  qu'on  appelait  baieras  aliranadas 
—  parce  qu'elles  étaient  un  mélange  hybride  du 
boléro  et  de  la  tirana  —  dont  plusieurs  furent  com- 
posées par  l'illustre  artiste  espagnol.  Enfln  le 
morceau  qui  sert  de  conclusion  à  l'ouvrage,  c'est-à- 
dire  les  Variations  chantées  par  tous  les  personnages 
et  le  chœur,  sur  le  thème  proposé  par  Figaro  :  Di  si 
felice  inesto'^,  ne  sont  autre  chose  que  les  Sevillanas 
qui  se  chantaient  vers  la  fin  du  xviir  siècle.  La 
mélodie  est  ici  imitée  sans  détours,  et  la  seconde 
et  la  troisième  variations,  exécutées  par  Rosiiia  et 
Almaviva  sont  admirablement  réussies  dans  le  carac- 
tère espagnol.  Pour  vérifier  ce  fait  il  est  nécessaire 
de  recourir  à  la  partition  gravée,  car  ce  finale,  qui 
ne  manque  pas  d'intérêt,  est  généralement  supprimé 
au  théâtre. 

Le  cas  du  Barbier  de  Séville  —  et  les  exemples 
que  nous  venons  de  citer  nous  semblent  assez  pro- 
bants —  ne  fut  pas  unique,  car  il  existe  d'autres 
partitions  italiennes  de  la  même  époque  dans 
lesquelles  on  peut  trouver  des  traces  de  l'inlluence 
exercée  par  les  tonadillas.  Pendant  longtemps 
l'Ouverture  de  l'opéra-bouffe  de  Mercadante  :  /  due 
Figaro  a  été  très  populaire  et  généralement  applau- 
die. Cet  ouvrage,  écrit  par  le  maître  napolitain 
spécialement  pour  l'Opéra  italien  de  Madrid,  où  il 
fut  représenté  pour  la  première  fois  en  1827,  est  pres- 
que entièrement  composé  sur  des  thèmes  d'origine 
espagnole,  traités,  comme  on  peut  bien  le  penser, 
à  ritalienne.  La  page  la  plus  saillante  de  cette  parti- 
tion aujourd'hui  justement  oubliée  est  l'Ouverture 
conçue  dans  le  style  de  Rossini  et  terminée  par  une 
itretla  entraînante,  d'un  rythme  rempli  de  vie  et  de 
chaleur,  qui  n'est  autre  chose  qu'une  habile  trans- 
position instrumentale  de  la  fameuse  Tirana  del 
Tripili,  charmante  création  attribuée  au  populaire 
Don  Blas  de  Laserna.  La  vogue  de  cette  endiablée 
ehanson  devenue  rapidement  populaire  fut  énorme 
et  a  persisté  jusqu'à  nos  jours.  Nous  nous  souve- 
nons de  l'avoir  entendue  plus  d'une  fois  dans  notre 
enfance,  ainsi  que  de  notre  surprise  en  écoulant  à 
Rome  VOitverture  de  Mercadante,  l'une  des  rares 
pages  qui  ne  soient  pas  disparues  de  ce  maître  un 
jour  pourtant  célèbre,  et  cela  peut-être  grâce  à  la 
fraîche  et  vibrante  inspiration  de  l'inconnu  tonadi- 
llero  espagnol. 

Bien  avant  qu'en  Italie,  les  tonadillas  et  les  chan- 
sons populaires  espagnoles  étaient  connues  etappré- 


1.  XoLis  avons  en  vue  l'édition  du  Baràiere  di  Seviglia, 
imprimée  chez  Ricordi.  Confronter  page  12,  mesures  10  et  suivantes, 
et  page  66,  mesures  21  et  suivantes. 

2.  Voir  pages  311  et  suivantes  de  la  partition.  Édition  Ricordi. 

3.  Nous  citons  ce  passage  d'après  la  traduction  allemande  de 
Touvrage  de  Burney,  que  nous  avons  sous  nos  yeux  : 

Carl   Buhney's  der  Musik  Doctora   Tagebuch  seincr  Musika- 


ciées  en  Allemagne.  Le  témoignage  de  Charles 
Burney  en  fait  foi.  Dans  l'intéressant  Journal  du 
voyage  qu'il  entreprit  de  1770  à  1772,  au  cours 
duquel  il  parcourut  la  France,  l'Italie,  l'Allemagne, 
les  Pays-Bas  et  la  Hollande,  dans  le  but  de  recueillir 
des  matériaux  pour  l'histoire  de  la  musique  qu'il 
avait  projeté  d'écrire,  le  savant  musicographe  nous 
raconte  qu'à  Munich  il  eut  l'occasion  d'entendre  un 
certain  Signor  Don  Panzachi,  excellent  ténor,  chanter 
des  tonadillas  et  des  seguidillas.  «  Je  dois  à  ce  brave 
chanteur  —  écrit  Burney  —  des  renseignements 
détaillés  sur  la  musique  espagnole,  car  il  a  vécu  en 
Espagne  pendant  neuf  années.  Non  content  avec 
cela,  il  m'a  prêté  plusieurs  bons  livres  espagnols 
concernant  la  musique,  et  a  été  assez  bon  pour 
chanter  devant  moi  certaines  tonadillas  et  seguidillas. 
Des  personnes  qui  ont  habité  ce  pays  m'ont  dit  qu'il 
les  chante  très  bien  et  aussi  naturellement  que 
cela  est  possible  à  quelqu'un  non  né  en  Espagne''.  » 
Ce  passage  nous  semble  assez  curieux,  car  tout  au 
moins  il  nous  prouve  comment  les  chansons  espa- 
gnoles se  propageaient  à  l'étranger.  Du  reste  on  se 
souviendra  que  dans  le  passé  il  en  fut  de  même  et 
que  ces  créations  originales  de  l'esprit  national  ne 
laissèrent  jamais  d'exercer,  soit  par  leurs  rythmes, 
soit  par  leurs  formes  particulières,  quelque  in- 
fluence sur  les  développements  de  l'art  universel. 

Nous  avons  longuement  étudié  la  tonadilla,  car 
elle  fut  en  réalité  l'une  des  dernières  manifestations 
de  la  musique  dramatique  espagnole.  Pendant 
presque  toute  la  première  moitié  du  -\ix"=  siècle, 
cette  branche  de  l'art  ne  fit  que  traîner  une  vie 
misérable.  Il  y  eut  bien  quelques  essais  isolés  pour 
en  tenter  un  renouvellement,  mais  ces  efforts  nobles 
et  généreux  furent  étouffés  par  l'indifférence 
ambiante  et  l'asservissement  du  goût  à  l'opéra 
italien.  Rossini  et  son  école  deviennent  les  modèles 
suprêmes  de  l'art,  et  tous  les  musiciens,  sauf  quel- 
ques exceptions,  tant  à  l'Eglise  comme  au  Théâtre, 
à  tort  et  à  travers,  ne  font  que  les  imiter.  La 
déchéance  est  presque  totale  et  absolue,  du  moins  en 
apparence,  car  il  serait  absurde  de  croire  que 
l'esprit  foncier  d'une  race  vivante  et  féconde  peut 
s'éteindre  tout  d'un  coup. 

Le  fait  est  que  la  guerre  de  l'indépendance 
signale  un  tournant  de  l'histoire  :  la  vieille  Espagne 
s'apprêtait  à  subir  une  transformation  radicale 
sous  l'empire  des  idées  nouvelles  qui  'venaient  de 
briser  beaucoup  de  choses  du  passé,  et  pendant 
cette  période  de  transition  tout  reste  indécis  et 
indéterminé.  La  fusion  des  éléments  nouveaux 
avec  les  anciennes  traditions  ne  se  fait  qu'avec 
beaucoup  de  difficultés  et  non  sans  lenteur,  mais 
enfin  un  jour  tout  s'harmonise  et  le  naturel  reprend 
le  dessus,  quelque  peu  renouvelé  sans  aucun  doute, 
mais  toujours  le  même  dans  son  essence,  car  il 
serait  impossible  de  s'en  affranchir  pour  longtemps. 

Tout  d'abord  nous  verrons  apparaître  la  Zarzuela 
grande  qui  malgré  ses  réelles  et  positives  qua- 
lités, n'aboutit  à  rien,  précisément  par  son  carac- 
tère indéfini;  elle  tient  trop  encore  de  l'opéra 
semiseria   italien   et  se  rattache  par  beaucoup   de 


lischen  Iteisen...  Aus  dem  Englischen  ûbcrsetzt.  (La  traduction  est 
faite  par  E.  D.  Ebeling  et  J.  H.  Bode,  l'un  et  l'autre  amis  per- 
sonnels de  l'auteur.)  Hamburg  :  1772-1773,  bey  Bode,  3  vol. 
(Vol.  II,  page  90).  L'ouvrage  original  :  The  présent  state  of 
Music...  etc.,  fut  publié  à  Londres  {T.  Becket  and  Co.  3  vol.)  en 
1771-1773. 
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côtés  à  l'opéra-comique  français.  Ce  qu'il  y  a  de 
mieux  en  elle,  ses  seuls  traits  de  race,  elle  les  a 
hérités  de  la  tonadilla.  Tout  de  même  la  conception 
fondamentale  du  drame  lyrique  a  trop  évolué  avec 
le  courant  du  siècle  pour  que  la  zarzucla  pût 
répondre  et  satisfaire  aux  besoins  esthétiques  de 
notre  temps.  Les  trois  genres  artistiques  d'où  elle 
provenait  étaient  morts  ou  irrémissiblement  con- 
damnés à  mourir,  donc  elle  ne  pouvait  que  suivre 
leur  triste  et  fatale  destinée.  Plus  tard  elle  reparaît 
sous  une  forme  amoindrie  et  resserrée,  plus  proche 
encore  de  la  tonadilla  —  dont  elle  n'est,  à  vrai  dire, 
qu'une  transformation  —  et  par  conséquent  de 
l'âme  nationale.  Nous  faisons  allusion  à  ces  petites 
zarzuelas  qui  ont  formé  le  género  chico,  genre  non 
dépourvu  de  grâce  ni  de  couleur,  mais  visant  trop 
bas  pour  avoir  la  moindre  portée  transcendante  et 
qui  disparaît  dans  sa  propre  petitesse.  Certes  mous 
ne  contesterons  pas  son  importance,  il  a  aussi  ses 
prétentions  wagnériennes  et  modernistes,  mais  de 
même  que  le  modèle  dont  il  s'est  indirectement 
inspiré,  la  vieille  tonadilla,  il  n'a  qu'une  valeur 
plutôt  documentaire  qu'artistique. 


LE    DIX-NEUVIEME    SIECLE 
PREMIÈFiE  PARTIE 


I.  —  Théoriciens.  —  Illasiqiie  religiense. 
Organistes. 

A  mesure  que  nous  nous  rapprochons  de  l'époque 
contemporaine  notre  tâche  devient  beaucoup  plus 
difficile  et  par  trop  complexe,  d'autant  plus  que  les 
renseignements,  souvent  contradictoires,  abondent, 
et  qu'ils  rendent  peu  aisé  à  discerner  une  vérité 
moyenne  et  à  établir  par  soi-même  un  jugement 
raisonné.  D'autre  part  on  ne  saurait  prétendre  tout 
connaître  de  première  main,  car  une  vie  entière  de 
patientes  études  et  de  longues  veilles  n'y  suffirait 
point.  Il  faut  donc  procéder  avec  une  extrême  pru- 
dence et  tâcher  de  ne  puiser  qu'aux  sources  les 
plus  pures  en  tenant  toujours  compte  de  l'évolution 
progressive  du  goîit  et  de  la  culture  générale. 
Remarquons  encore  que  la  critique,  à  peu  près 
inconnue  pendant  les  siècles  précédents,  commence 
à  exercer  un  rôle  actif  presque  dès  le  début  de  la 
période  dont  nous  allons  entreprendre  l'étude,  et 
qu'il  est  convenable  et  juste  de  connaître  l'opinion 
contemporaine  pour  bien  apprécier  l'importance 
d'un  ouvrage  et  la  place  qui  lui  revient  de  droit 
dans  l'histoire  du  développement  artistique.  Le 
problème  devient  plus  compliqué  par  suite  du 
temps  d'obscurcisseinents,  de  troubles  et  pour  ainsi 
dire  d'éclipsés,  qui  précède  et  suit  la  guerre  de 
l'indépendance,  longue  période  durant  laquelle  on 
ne  fit  guère  autre  chose  qu'importer  ou  imiter  les 
productions  italiennes.  Néanmoins  la  vraie  musique 
espagnole  n'était  nullement  disparue  et,  de  temps  à 
autre,  révélait  son  existence.  Cette  partie  de  l'his- 
toire de  l'art  national  est  assez  confuse  et  embrouil- 
lée, et  reste  bien  peu  connue  non  seulement  de  la 
science  européenne,  mais  même  des  érudits  espa- 
gnols. Malgré  l'opinion  généralement  admise,  par 
le  fait  qu'il  s'agit  d'une  époque  de  transition,  elle 


nous  paraît  mériter  d'être  éclaircie  dans  ses  grandes 
lignes  et  exposée  dans  son  ensemble. 

L'influence  italienne,  qui  premièrement  ne  s'était 
exercée  que  sur  la  musique  dramatique,  envahit 
même  le  genre  religieux,  dernier  retranchement 
des  glorieuses  traditions  du  passé.  Au  style  si  pur, 
si  noble  et  si  sévère  des  cliefs-d'œuvre  d'autrefois, 
succèdent  la  façon  mondaine,  la  sensiblerie  criarde 
et  le  goût  frivole.  En  un  mot  RossiNi  est  le  modèle 
suprême,  et  pour  un  moment  sa  suprématie  devient 
absolue  et  indiscutée.  Sa  domination  du  reste  fut 
universelle  et  l'Espagne  ne  constitue  sous  ce  rap- 
port aucune  exception.  Le  génie  caractéristique  du 
maître  justitie  fort  bien  et  explique  son  prodigieux 
succès  ;  avec  plus  de  hardiesse  et  de  flexibilité  qu'on 
ne  l'avait  fait  avant  lui,  il  emploie  toutes  les  res- 
sources que  l'accumulation  d'études  prolongées  et 
persistantes  avait  mises  au  service  de  la  virtuosité 
vocale. 

Comment  contrecarrer  ce  mouvement  et  empê- 
cher la  plupart  des  musiciens  de  le  suivre,  surtout 
si  l'on  pense  à  l'attraction  inévitable  exercée  par  le 
triomphe  sur  des  esprits  peu  courageux  et  avides 
de  partager  de  faciles  succès'?  Sans  doute  si  la  tradi- 
tionnelle culture  nationale  eût  persisté  dans  son 
même  degré  de  splendeur,  le  mal  aurait  pu  être 
entravé  et  se  limiter  dans  ses  développements.  Mais 
l'ancienne  science  qui  se  plaisait  aux  plus  hautes 
spéculations  esthétiques,  par  suite  du  pédantisme 
outré  des  Cerone  et  des  Nasarre  et  des  disputes 
ridicules,  s'était  figée  en  des  règles  rigides  et  in- 
flexibles ne  laissant  aucune  liberté  à  la  fantaisie 
créatrice  du  compositeur.  L'enseignement  des  maî- 
trises, autrefois  centres  du  savoir  et  gardiennes  de 
la  tradition  et  du  style,  était  réduit  à  une  pratique 
routinière.  La  moindre  hardiesse  de  pensée,  la  plus 
petite  infraction  aux  doctrines  généralement  admi- 
ses sont  irrémissiblement  condamnées,  de  façon 
que  toute  inspiration  personnelle  ou  originale  est 
étouffée  sous  un  amas  de  lieux  communs  et  de  for- 
mules surannées  et  désuètes. 

Car  il  faut  reconnaître  que  les  audacieuses  théo- 
riesproclaméespar  le  docte  jésuite  Eximeno  n'avaient 
eu  presque  aucun  écho  parmi  les  maîtres  espagnols. 
Pour  la  plupart  ils  restèrent  fidèlement  attachés, 
non  aux  vénérables  doctrines  du  passé,  mais  à  des 
formulaires  scolastiques  qui  leur  évitaient  le  tra- 
vail de  faire  de  nouvelles  études.  Avec  les  règles 
connues  et  consacrées  on  était  sûr  de  bien  faire  et 
d'obtenir  l'approbation  des  soi-disant  savants  pos- 
sesseurs hermétiques  des  arcanes  de  la  science; 
pourquoi  donc  se  laisser  entraîner  par  des  idées 
logiques  sans  aucun  doute,  mais  franchement  révo- 
lutionnaires, qui  venaient  troubler  un  état  de  choses 
solidement  établi?  Au  fond  cette  façon  de  penser 
trahissait  une  apathie  et  un  manque  d'intérêt  plus 
que  coupables.  Pourquoi  lutter  contre  la  médiocrité 
générale  lorsqu'on  a  la  certitude  que  tous  les  efforts 
seront  perdus'? 

Il  existait  tout  de  même  une  certaine  élite  qui 
s'efforçait  de  réagir  contre  la  stagnation  et  l'encras- 
sement de  l'art.  Nous  en  avons  la  preuve  dans  quel- 
ques curieux  opuscules  critiques,  devenus  d'une 
extrême  rareté,  et  imprimés  pendant  les  premières 
années  du  xix''  siècle  en  Catalogne  et  à  Valence, 
régions  où  les  vieilles  traditions  se  sont  le  plus 
longtemps  conservées.  Nous  faisons  allusion  en 
premier  lieu  à  la  brochure  intitulée  :  Lettre  d'un 
ami  à  un  autre  lui  donnant  des  avertissements  afin 
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qu'il  réussisse  à  se  faire  juger  comme  Maître  d'une  clia- 
pelle  musicale,  doué  de  bon  goût  et  de  jiensées  délica- 
tes '.  Ces  Avis,  au  nombre  de  XXVI,  sont  rédigés  non 
sans  verve  ni  malice,  dans  le  même  style  employé 
par  Marcello  dans  sa  fameuse  satire  II  tealro  alla 
moda  (Venise,  vers  1722),  c'est-à-dire  que  l'anonyme 
écrivain  signale  les  défauts  des  musiciens  en  leur 
donnant  le  conseil  de  faire  ce  qu'ils  devraient 
prendre  soin  d'éviter,  et  d'exécuter  avec  platitude 
tout  ce  que  la  routine  et  le  mauvais  goût  du  public 
leur  demandent.  Dans  l'Avis  XV,  par  exemple,  il  est 
indiqué  de  s'abstenir  de  composer  des  morceaux  à 
huit  ou  à  douze  parties  —  sans  doute  critiquant  les 
procédés  glorieux  de  l'école  de  Valence,  —  «  car  cela 
coûte  beaucoup  de  travail  et  n'éblouit  pas  le  public  »  -. 
Autre  part  [Avis  XXIIl]  il  est  conseillé  au  maître  de 
chapelle  ou  directeur  d'orchestre  de  ne  se  présenter 
en  public  qu'habillé  avec  beaucoup  de  recherche 
(Currutaco),  afin  d'attitrer  les  regards  de  l'assistance. 

Cette  spirituelle  plaquette  fut  suivie  d'une  autre 
un  peu  plus  développée,  rédigée  sans  aucun  doute 
par  la  même  personne  ■'.  Aux  XXVI  avis  de  la  pre- 
mière, correspondent  A'A'1'7  coups  de  massue,  c'est 
ainsi  que  l'auteur,  toujours  inconnu,  dénomme  ses 
nouveaux  avertissements,  dans  lesquels  il  insiste 
sur  ses  antérieures  observations.  A  propos  des 
compositions  compliquées  à  plusieurs  parties  il 
ajoute  que,  pour  un  maître  véritablement  docte,  ce 
qui  fait  suer  du  sang  à  la  plupart,  doit  être  simple 
comme  de  l'eau;  c'est  pourquoi,  toujours  que  cela 
lui  plaise,  il  pourra  composer  à  huit,  à  douze  et 
même  à  douze  mille  voix  *.  La  boutade  ne  manque 
pas  d'à-propos  si  l'on  tient  compte  des  abus  commis 
par  l'école  contrapontique  et  des  exagérations  gro- 
tesques des  imitateurs  maladroits  de  CojiES,  qui, 
sans  posséder  la  grandeur  de  conception  du  fameux 
maître  valencien,  prétendaient  vainement  repro- 
duire ses  vastes  constructions  harmoniques.  Enfin 
un  troisième  opuscule  ■'■  se  rattache  aux  deux  autres 
dont  nous  venons  de  parler  et  il  est  encore  plus 
spirituel,  si  possible,  dans  la  finesse  et  l'opportu- 
nité de  ses  critiques.  Sous  forme  de  dialogue  entre 
un  professionnel  et  un  amateur,  on  y  commente 
tout  ce  qui  est  dit  tant  dans  les  Avis  que  dans  les 
Coups  de  massue.  Bien  que  leur  importance  ne  soit 
pas  très  grande,  nous  nous  sommes  arrêtés  un  ins- 
tant sur  ces  plaquettes  qui  nous  semblent  refléter 
d'une  façon  a-isez  exacte  l'état  des  esprits  parmi 
les  musiciens,  au  début  du  .\i.\''  siècle. 

Le  fait  est  que  l'enseignement  de  la  musique 
était  tombé  au  plus  bas  niveau.  D'abord  les  maîtres 
s'abandonnèrent  sans  réserve  aux  fugues,  aux 
canons  et  aux  diverses  subtilités  du  contrepoint. 
Le  travail  se   substitua  à  l'art  et  la   patience  fut 


1.  Carta  de  un  Ami;/o  d  utro,  dàndole  unos  avisos  d  fin  de  que 
logre  ser  tenido  por  Maestro  de  Capilla  de  Mùsica  de  bello  gusto 
y  delicados  conceptos  (Un  opuscvile  in-i"  de  viii  p.,  s.  1.  n  d. 
signé  par  les  iniliales  D.  N.  P.  S,  F.).  BibL  de  la  Diputaclôn 
Provincial  à  BarceloQe. 

2.  Voit-  loc.  cii. 

3.  Contestacion  à  ta  Carta  de  un  Amigo  à  otro,  dàndole  unos 
Avisos  II  fin  de  que  logre  ser  tenido  par  Maestro  de  Capilla  de 
Mùsica  de  bello  gusto  y  delicados  conceptos  à  nids  bien  :  Mazas 
il  los  X.XVl  Avisos  que  coiitiene  diclia  Carta.  Valencia,  por  Miguel 
ESTEVAN...  Aùo  lu  (sic)  (Un  opuscule  in-'i"  de  26  paçes,  signé 
1.  G.  i).  Imprimase  :  Llamas).  Bibl.  de  la  Diputacion  de  Bar- 
celone. 

4.  Voir  loc.  cit. 

5.  Conoersaciôn  Primera  de  dos  que  tuvieron  sob?-e  unos  papelcs 
impresos  intitulados  Avisos  y  Mazas  un  Maestro  de  Capilla  de 


prise  pour  du  génie.  Peu  à  peu  le  goût  pour  ces 
vains  artifices,  n'ayant  d'autre  mérite  que  la  diffi- 
culté vaincue,  devint  de  la  folie,  et  le  but  de  la 
musique  ne  fut  autre  que  composer  des  espèces 
d'énigmes,  de  logogriphes  et  d'anagrammes.  Le 
fameux  hymne  de  l'Office  de  Saint  Jean  :  Ut  qucant 
Iaxis...  qui  avait  donné  leurs  noms  aux  six  notes  de 
la  gamme  primitive  servit  de  prétexte  pour  des 
imitations  plus  ou  moins  ridicules.  Un  des  exercices 
le  plus  apprécié  dans  les  maîtrises  consistait  à 
dicter  aux  élèves,  des  vers  comme  les  suivants  :  l.\ 
Fxbrique  suprême  —  Mon  KÈgne  céleste  "...,  à  peu  près 
dépourvus  de  sens,  mais  l'habileté  de  l'artiste  était 
mesurée  d'après  le  soin  qu'il  avait  pris  de  placer 
sous  chacune  des  syllabes  formant  le  nom  d'une 
note  —  la,  fa,  ré,  par  exemple  —  le  son  même 
qu'elles  désignaient.  Cela  n'avait  aucune  fin  pra- 
tique, mais  cela  était  d'autant  plus  difficile  qu'il 
fallait  l'écrire  à  quatre,  voir  à  huit  parties,  parfois 
même  en  canon  ou  en  fugue,  ce  qui  exigeait  des 
efforts  inouïs.  L'effet  obtenu  était  presque  toujours 
nul  ou  pour  le  moins  grotesque.  On  n'y  faisait  pas 
attention,  le  pauvre  élève  affolé  avait  sué  jusqu'au 
sang  pour  ]}rouver  sa  science  et,  comme  disait  le 
brave  M.  .lourdain  :  Oh,  la  belle  chose  que  de  savoir 
qucbjue  chose! 

Vainement  le  Père  E.xi.meno  avait  combattu  ces 
véritables  aberrations  artistiques  avec  son  fameux 
roman  Don  Lazarillo  Vizcardi,  le  mal  était  trop 
profondément  enraciné  pour  l'extirper  d'un  seul 
coup.  Tout  de  même  le  début  du  .\i.\'=  siècle  vit 
fleurir  quelques  didacticiens  dignes  d'estime  Parmi 
eux  nous  citerons,  en  premier  lieu,  Don  José  Nonù, 
auteur  d'une  remarquable  École  complète  de  Musique'', 
d'après  un  système  conçu  sur  les  lois  naturelles,  l'expé- 
rience des  meilleurs  maîtres  et  les  observations  des 
philosophes,  publiée  à  Madrid  en  1814.  Cet  ouvrage, 
excellent  sous  tous  les  rapports,  nous  prouve  les 
solides  et  vastes  connaissances  de  ce  musicien  à 
peu  près  inconnu,  qui,  tout  en  s'inspirant  des 
théories  de  Rameau,  a  des  idées  et  des  opinions  per- 
sonnelles. Le  x.\ii=  chapitre  de  la  1™  partie  :  Que  la 
melodia  nace  de  la  armonia  (La  mélodie  naît  de 
l'harmonie)  présente  le  plus  vif  intérêt  et  nous 
semble  très  avancé  pour  son  époque.  Il  est  regret- 
table que  ce  travail  soit  resté  incomplet.  On  ne  sait 
pas  grand'chose  de  iSoNÔ.  Catalan,  né  le  31  dé- 
cembre 1776  à  San  Juan  de  las  Abadesas,  il  mourut 
à  Aranda  de  Duero,  le  même  jour  de  l'année  184ii. 
Dans  la  dédicace  au  roi  Ferdinand  VII  qui  précède 
le  Traité  dont  nous  parlons,  il  juge  son  œuvre  aussi 
neuve  que  nécessaire  et  espère  qu'elle  obtiendra  «  un 
accueil  aussi  favorable  que  les  Symphonies  que  j'eus 
l'honneur  de  présenter  à  Votre  Auguste  l'ère...  '  ».  Ces 


esta  Ciudad,  y  un  Suçieto  cuyo  nombre  nada  importa  que  se  diga 
6  se  calle.  Valencia,  por  Miguel  Estevan.  Sans  date.  (Une  bro- 
chure in-4°  de  32  p.)  A  la  Bibl.  de  la  PiQutaciÔ7i  de  Barcelone. 

6.  Voici  le  texte  original  de  ce  bizarre  e.\ercice  musicai  qui  était 
géncrulemenL  adopté  dans  presque  toutes  les  maîtrises  ; 

L\  F\brîca  supreina 
Ml  REino  cetestial 
Bel  infetiz  mortal 
Rara  hjûfa  sû/frtH(/û...  eli;. 

II  en  e.'îiste  un  grand  nombre  de  variantes,  aussi  niaises  les  unes- 
que  les  autres. 

7.  Escuela  compléta  de  Mùsica.  Sistema  fundado  en  la  natiira- 
leza,  en  la  experiencia  de  los  mejores  profesores,  y  en  las  observa- 
ciunes  de  los  ftlosofos  miis  ilustrados...  por  J.  Nonô.  Madrid  : 
Imprenta  que  fité  de  Fuëntenebro,  1814  (Bibl.  de  l'auteur). 

8.  Voir  loc.  cit. 
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compositions  sûrement  estimables,  si  nous  tenons 
compte  du  grand  savoir  teclinique  de  leur  auteur, 
semblent  malheureusement  perdues.  On  cite  aussi 
de  NONù  un  Traité  de  composition  moderne  ',  mais  il 
nous  faut  avouer  que  nous  n'avons  jamais  eu  occa- 
sion de  le  voir. 

Fort  apprécié  pendant  le  premier  tiers  du 
XIX"  siècle,  au  point  d'obtenir  deux  éditions  en  peu 
d'années  (18ij  et  1820),  fut  l'ouvrage  didactique, 
comprenant  non  seulement  les  éléments  de  la 
musique,  mais  aussi  ceux  de  l'harmonie  et  du  chant, 
intitulé  La  Melopea-.  Soa  auteur.  Don  Miguel  Lopez 
Ue.macha,  chanteur  distingué  qui  mourut  à  Madrid 
le  H  avril  1827,  occupa  pendant  de  longues  années 
une  place  de  chapelain  à  la  Chapelle  Royale.  Son 
portrait,  peint  par  le  célèbre  Don  Vicente  Lopez,  se 
trouve  au  Musée  du  Prado. 

De  1815  date  aussi  le  Traité  théorique  et  pratique 
de  Contrepoint^  rédigé  par  DoN  Joaquin  Montero, 
organiste  de  l'église  de  San  Pedro  el  Real,  à  Séville. 
D'après  lui,  le  savant  Eximeno  est  le  premier  qui  a 
brisé  les  barrières  de  la  routine,  et  dans  son 
ouvrage  on  trouve  beaucoup  à  apprendre  bien  qu'on 
y  rencontre  parfois  plus  d'un  point  discutable.  Ce 
raisonnement  assez  juste  serait  plus  estimable  si  les 
exemples  de  contrepoint  donnés  par  Montero  ne 
laissaient  pas  trop  à  désirer,  tout  autant  au  point 
de  vue  du  goiit  qu'à  celui  de  la  pureté.  Il  aurait 
aussi  publié  un  Résumé  harmonique  (Compcndio 
arnwnico),  divisé  en  quatre  parties  qui  traitent 
respectivement  du  plain-chant,  du  chant  ligure,  du 
contrepoint  et  de  la  composition. 

Signalons  rapidement  toute  une  série  d'ouvrages 
du  même  genre  comme  V Examen  instructivo  sobre 
la  mùsica  (Madrid,  1818),  du  professeur  des  enfants 
de  chœur  de  la  Chapelle  Royale  D.  Pedro  .'^lmeida  y 
Motta;  les  Jucgos  mùsicos  (Jeux  musicaux,  Cadix, 
1823)  de  Don  Joaquin  Sanchez  ue  Madrid,  aussi 
auteur  d'un  Nouveau  système  musical  théorique 
phjjsieo-mathématique  *  imprimé  à  Cadix  en  1842, 
bizarre  élucubration  où  se  trouve  un  essai  sur  la 
façon  d'employer  les  instruments  à  l'orchestre;  les 
Elemcntos  pràclicos  de  canto  llano  (plain-chant)  y 
figurado  (Madrid,  1827)  de  D.  Joaquin  G.vRCiA  C.\.s- 
TAN'ER,  chantre  de  l'église  de  Saint-Jean-Baptiste  de 
Valence;  les  Principes  de  l'harmonie  et  de  la  modu- 
lation »,  suivis  d'un  petit  Dictionnaire  musical,  de 
D.  Antonio  Guuarro  y  Rii'Oll;  et  enfin  la  Escuela 
elemental  del  noble  arte  de  la  mùsica  y  canto  (Barce- 
lone, 183i),  dédiée  à  la  Reine  Marie-Christine  ue 
Bourbon,  par  D.  Manuel  Camps  y  Castellvi,  ténor 
attaché  à  la  Chapelle  Royale  et  chapelain  du  Cou- 
vent de  las  Descalzas  heales  k  Madrid.  Tous  ces 
divers  ouvrages  n'ont  pas  de  grandes  prétentions  et 
ne  visent  qu'un  but  purement  pratique. 

A  un  ordre  plus  élevé  appartiennent  les  travau.x. 
de  D.  Josef  Joaquin  de  "Virués  y  Spinola,  adjudant 


1.  Graii  mapa  arinonico,  que  contiene  todos  lus  tnatcriales  de  ta 
ciencia  de  la  mùsica,  ô  la  composiciôn  inoderna;  invenciôn  ori- 
yinal  de  D.  José  Nono.  Madrid,  IHIi. 

2.  La  Mehpea  ô  Iiistiluciutics  Teorico-Pràciicas  del  Solfeo,  del 
JJuen  Guslo,  del  Canlo  y  de  la  Armonia,  para  perfeccionar  un 
buen  miisieu  y  cantor...  por  D.  Miguel  LofEZ  Remâcha.  Madrid, 
împ.  de  FuENTENEBRO,  1820  (La  première  édîLioa  date  de  1815). 
A  la  Bibl.  XarÂonal  à  Madrid. 

3.  Tratado  Teôrii'o-l^rdclico  sobre  el  Contrapunto,  por  Don  Joa- 
quin MoNTEHO...  Imprmta  Tteal  ij  Mayor  (Seiiilla'.'),  1315.  Bibl. 
de  W^Dipulaciôn  ix  Barcelone. 

4.  Nueoo  Sisleina  M àsico-Teôrico-Fisieo-Maletitdtico,  por  Joaquin 


général  de  l'armée  espagnole,  président  de  l'Aca- 
démie royale  des  sciences  de  iMadrid,  membre  d'un 
grand  nombre  de  sociétés  savantes  et  académicien 
philharmonique  de  Bologne,  m':  à  Jerez  de  la  Fron- 
tera  en  1770,  et  décédé  à  Madrid  le  13  mai  1840. 
Cet  illustre  personnage  s'est  occupé  de  la  théorie 
de  la  musique  d'une  manière  plus  sérieuse  que  ne 
semblaient  le  permettre  les  devoirs  de  sa  haute 
situation.  Déjà  dès  1824  il  exposait  les  principes  du 
système  qu'il  devait  développer  plus  tard  dans  un 
ouvrage  de  longue  haleine,  dans  un  opuscule  inti- 
tulé Cartilla  harmonica  '•,  traduit  en  français  par 
E.  Nu.NEZ  DE  Taboada  sous  le  titre  :  Éléments  cVhar- 
monie  et  de  contrepoint  expliqués  en  six  leçons  (Paris, 
FouRNiER,  1825).  Persuadé  qu'il  avait  découvert  le 
secret  de  la  nature  concernant  la  génération  de  la 
mélodie  el  les  origines  de  l'harmonie,  ainsi  que  de 
tous  les  genres  de  contrepoints  et  de  compositions, 
le  général  ViRuÉs,  considérant  la  musique  comme 
science,  employa  plus  de  dix  ans  à  combiner  les 
diverses  parties  d'une  nouvelle  théorie  musicale 
dans  un  livre  publié  sous  le  nom  bizarre  de  La 
Geneuphonia  ô  generaciôn  de  la  Bien-Sonancia  Mùsica  '. 
RossiNi,  qui  se  trouvait  en  Espagne  lorsque  l'auteur 
finissait  son  ouvrage,  bien  qu'indifférent  aux  pro- 
blèmes scientifiques,  donna  son  approbation  aux 
doctrines  du  général,  et  même  écrivit  un  Canon  à 
i  voix,  signé  à  Madrid  le  22  février  1831,  pour 
enrichir  le  volume.  Quoiqu'un  peu  trop  exclusives, 
les  doctrines  de  Virués  ne  laissent  pas  de  présenter 
un  certain  intérêt,  bien  que  la  nouvelle  nomencla- 
ture qu'il  a  cru  devoir  employer  en  rende  la  lecture 
assez  difficile.  Tout  le  système  se  réduit  à  l'emploi 
de  trois  seuls  accords,  que  l'auteur  affuble  des 
noms  de  cadencla  (tonique),  precade/tcm  (dominante) 
et  trascadencla  (sous-dominante),  c'est-à-dire  les 
trois  accords  naturels  qui  déterminent  la  tonalité. 
Cela  n'est  pas  très  loin  du  système  harmonique  de 
FÉTis,  dont  le  fondement  n'est  autre  que  la  théorie 
soutenue  par  le  didacticien  espagnol,  et  sous  cet 
aspect  'Virués  doit  être  jugé  comme  le  véritable 
initiateur  d'un  principe  fécond,  car  il  fut  l'un  des 
premiers  à  saisir  le  rôle  fondamental  des  accords 
construits  sur  les  premier,  quatrième  et  cinquième 
degrés  de  la  gamme.  Par  malheur  il  poussa  trop 
loin  ses  déductions,  compliquant  le  tout  par  l'em- 
ploi de  dénominations  inusitées.  C'est  ainsi  que 
l'ensemble  de  la  cadence  tonale  est  désignée  par  le 
nom  de  Tlpomètre,  et  s'appuie  sur  une  basse  tiponié- 
trlque.  Le  Polltonor/amisme  n'est  autre  chose  que  la 
division  mathématique  de  l'octave  en  vingt  et  un 
tons,  simple  abstraction  métaphysique,  qui,  au  dire 
de  l'auteur,  forme  une  hypothèse  suffisante  pour 
expliquer  toutes  les  parties  de  la  gamme  et  leur  fonc- 
tionnement, ayant  la  même  utilité  (sous  le  rapport  des 
sciences  humaines)  quun  principe  évidemment  cer- 
tain '.  Pour  finir,  l'auteur  affirme  que  le  seul  genre 


Sanchez  de  Madrid.  Cadiz,  IS-i2.  Imprenla  de  Lâzaho  Estruch. 
BibL  de  la  Diputaciôn,  Barcelone. 

5.  Principios  de  Armonia  y  Modulaciôn  dispuestos  en  doce  lec~ 
ciones...,  por  U.  Antonio  Guuarro  y  Ripoll.  Valencia,  oficina  de 
Manuel  Lopez,  Janio,  tSol .  Bibl.  de  la  Diputaciôn  â  Barcelone. 

G.  Cartilla  liarynonica  à  el  Contrapunto  explicado  en  seis  lec- 
ciones...,  por  Don  José  Virués.  Madrid,  en  la  Imprenta  Heal.  Aîto 
de  iS2-i.  Bibl.  Nacional,  Madrid. 

7.  Dedicada  d  S.  M.  la  lieina...  Adoptada  por  el  Heal  Conser- 
vatorio  de  Mùsica  para  ùnico  inétodo  de  Enseùanza,  Harmonia, 
Contrapunto  y  Composiciôn...  Madrid,  en  la  Imp.  Heal.  Ano  de  ISSL 

S.  Voir  toc.  cit. 
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véritable  {parce  qu'il  est  le  seul  rjénérateur)  est  celui 
qu'on  nomme  diatonique  ou  heptacorde.  formant  la 
gamme  ou  puissance  tonoyammique,  proposition  qui 
le  pousse  à  soutenir  des  idées  aussi  hasardeuses 
que  la  suivante  :  La  génération  harmonique  provient 
de  la  destruction  cl  non  de  la  résonance,  comme  le 
prétendent  les  [auteurs]  modernes;  elle  ne  provient  pas 
non  plus  des  proportions  mathématiques,  comme  on  a 
voulu  le  prouver  depuis  les  époques  les  plus  reculées  ' . 

Nous  nous  sommes  quelque  peu  arrêté  sur  cette 
œuvre  extravagante,  car  pour  le  moins  elle  est 
personnelle  et  vise  à  une  certaine  originalité.  Tant 
par  ses  qualités,  bien  moindres  pourtant  que  ses 
défauts,  et  surtout  par  ceux-ci,  elle  s'affiche  indé- 
pendante et  prétend  rompre  avec  la  routine  géné- 
ralement admise,  audace  qui  mérite  d'être  estimée. 
Comme  toutes  les  spéculations  du  même  genre 
tendant  à  résoudre,  d'une  façon  plus  ou  moins  for- 
tunée, les  problèmes  fondamentaux  de  l'art,  la 
Geneuphonia  souleva  de  vives  discussions  et  eut 
son  heure  de  vogue  et  de  succès.  En  Espagne,  elle 
fut  accueillie  avec  enthousiasme  et  tout  de  suite 
adoptée  comme  méthode  d'enseignement,  par  Car- 
NiCER,  titulaire  de  la  classe  d'harmonie  au  Conser- 
vatoire de  Madrid,  nouvellement  fondé,  et  par 
Andrevi,  pour  l'école  annexée  à  la  Chapelle  Royale, 
dont  il  était  alors  directeur.  Nous  connaissons 
même  une  traduction  anglaise  ^  de  l'ouvrage  de 
ViRUÉs.  Mais  cet  engouement  ne  pouvait  durer 
beaucoup,  et  bientôt  l'auteur  et  ses  doctrines  furent 
complètement  oubliés. 

Pour  une  longue  période  la  science  musicale 
espagnole  allait  s'éclipser;  pendant  presque  tout  le 
reste  du  siècle,  malgré  les  tentatives  louables 
d'EsLAVA,  on  peut  affirmer  qu'elle  n'a  vécu  que 
d'emprunts  faits  aux  théoriciens  étrangers.  Il  y  eut 
cependant  quelques  publications  acceptables  qu'il 
serait  injuste  d'oublier.  Nous  citerons  entre  autres 
le  Tratado  de  Arrnonia"'...  de  Soriano  Fuertes,  père 
du  futur  historien  de  la  musique  en  Espagne;  celui, 
beaucoup  plus  important,  d'ANOREVi  S  maître  démis- 
sionnaire de  la  Chapelle  Royale,  directeur  plus  tard 
de  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  de  Bordeaux,  qui 
mérita  les  honneurs  d'une  traduction  française 
(Traité  d'harmonie  et  de  composition.  Paris,  chez 
PÉRISSE  frères,  -1848)  et  valut  au  maître  espagnol 
une  lettre  très  llatteuse  d'AuBER,  en  ce  temps-là 
directeur  du  Conservatoire;  le  Cours  complet  de 
Musique  théorique  et  pratique  =  de  Mariano  de  Pre- 
LLEZO,  consul  d'Espagne  à  Jérusalem,  mortàQuibel, 
en  Turquie,  le  15  janvier  1862,  ouvrage  qui  souleva 
une  polémique  très  vive  entre  son  auteur  et  les 
rédacteurs  de  la  Gaceta  Musical  de  Madrid,  spéciale- 
ment le  célèbre  Eslava,  directeur  de  la  Chapelle 
Royale;  et  enfin   le  Traité  élémentaire  théorique  et 


1.  Voir  toc.  cit. 

2.  An  original  fframinar  of  harmonij,  counterpoint,  and  musical 
composition,  07;  the  i/eneration  of  euphony  reduced  to  natural 
tlirulh,  preceded  by  the  éléments  of  mitsic.  By  the  late  General 
J.  J.  DE  ViRUÉs  Y  SpiNOLA.  and  F.  T.  A.  Chaluz  de  Vebnevil... 
London,  LONGMAN  AND  Co,  1851.  (Gonser.  de  Bruxelles.) 

3.  ...  y  Nociones  générales  de  todas  tas  especies  de  contrapunto... 
Madrid,  Almacén  de  Mnsica  de  Lodre,  18i5. 

'i.  Tratado  Teorico-Pràctico  de  Armonia  y  composicion...  Barce- 
lona,  împrenta  de  D.  Pablo  Riera,  iS48. 

5.  Curso  completo  de  ilùsiea  tèorica-prâctica.  por  un  Método 
rtueuo,  sencillo  y  claro...,  por  D.  Mariano  de  Prellezo...  Segnnda 
edicion,  corregida  y  aumentada.  Madrid,  ISdo.  Imprenta  de 
D.  Pablo  Moktero.  La  première  édition  d.ite  de  1851. 

6.  Tratado  elemental  Teorico  y  Prdctico  de  Armonia,  dedicado 
à  Mr.  F.  J.  FÉTis,  Maestro  de  Capilla  de  S.  M.  et  Rey  de  los 


pratique  cPharmonie'^  de  D.  Francisco  de  Asis  Gil,. 
né  à  Cadix  en  1820  et  décédé  à  Madrid  en  1861, 
premier  prix  de  composition  du  Conservatoire  de- 
Bruxelles  et  professeur  d'harmonie  à  celui  de  la 
capitale  d'Espagne,  qui  fut  le  propagateur  et  le 
champion  des  doctrines  musicales  de  Fétis  dans  1» 
Péninsule.  L'apparition  de  cet  ouvrage,  dédié  au 
savant  musicographe  belge  par  un  de  ses  meilleurs- 
élèves,  fixe  une  date  dans  l'histoire  de  l'enseigne- 
ment officiel  de  la  musique  en  Espagne,  car  Gil  fut 
vainqueur  sur  toute  la  ligne  dans  la  lutte  qu'il  eut 
à  soutenir  contre  Carnicer,  dernier  représentant  du 
passé,  qui,  quoique  assez  influencé  par  l'italianisme, 
était  néanmoins  un  hardi  défenseur  des  traditions' 
nationales.  Nous  en  aurons  la  preuve  en  étudiant 
les  œuvres  de  son  élève,  le  glorieux  Baruieri,  le^ 
plus  foncièrement  espagnol  des  musiciens  du  second 
tiers  du  xi.x"^  siècle. 

Le  plain-chant  et  la  musique  liturgique,  bien 
moins  cultivés  que  par  le  passé,  ne  sauraient  tout 
de  même  être  absolument  délaissés  dans  un  pays- 
aussi  pieux  que  l'Espagne.  Sur  ce  sujet  nous- 
citerons  la  Brève  instruccion  dcl  canto  llano  (Madrid, 
1820)  de  Joaquin  Gil,  professeur  de  plain-chant  au 
séminaire  de  Saint-Thomas  de  Villanueva  à  Valence; 
VArte  de  canto  llano  (Madrid,  1827)  de  Fray  Juan 
RODÔ,  moine  hiéronymite  de  l'Escurial,  qui  n'est  en 
réalité  qu'une  refonte  simplifiée  du  Traité  beaucoup- 
plus  important,  publié  en  1778,  par  le  Père  Ignacio- 
Ramoneda,  maître  de  chapelle  du  même  monastère; 
le  volumineux  recueil  en  trois  volumes,  comprenant 
les  offices  de  toute  l'année  ecclésiastique,  intitulé 
Proniptuaire  du  plain-chant  grégorien,  d'après  la  pra- 
tique de  l'église  primatiale  de  Tolède...  etc.  (Madrid,- 
1799-1800),  rédigé  par  Don  'Vicente  Ferez  Martinez, 
Ténor  de  la  Chapelle  Royale,  dont  une  seconde 
édition  '',  corrigée  et  augmentée,  fut  mise  au  jour 
en  1828-1829  par  Don  Antonio  Hernandez,  chantre 
distingué  et  auteur  lui-même  d'une  École  de  plain- 
chant  réduit  à  l'emploi  exclusif  de  la  clef  de  fa  sur  la 
quatrième  ligne^,  ouvrage  purement  pratique  et  de 
ce  chef  très  répandu.  Au  même  genre  appartiennent 
les  Elementos  pràcticos  de  Canto-Llano  y  flgurado,  con 
varias  noticias  histôricas  relativas  al  mismo  (Madrid, 
Martinez  DÀviLA,  1827)  de  D.  Joaquin  Eleuterio^ 
Garcia  Castaner,  natif  de  la  ville  de  (iuadasuar  et 
chapelain  chanteur  de  la  paroisse  des  Saints-Jean- 
Baptiste  et  Évangéliste  à  Valence  ;  le  Método  nuevo- 
para  aprender  con  facilidad  cl  Canto  llano  y  la  Sal- 
modia...  (Madrid,  1828)  de  Fray  José  Ignacio  de. 
Larramendi,  moine  franciscain  et  organiste  de  son 
couvent  à  Mondragon  ;  la  Escuela  elemental  del  Noble 
Arte  de  la  Mnsica...  y  conocimiento  del  Canto  Llano... 
(Madrid,  1834-)  du  chapelain  du  Couvent  de  las 
Descalzas  Reaies  à  Madrid,  D.  Manuel  Camps  y  Cas- 


Belgas  y  Director  del  Conservatorio  de  Bruselas,  por  Francisco- 
DE  Asis  Gil.  Casimiro  Martin,  cdilor.  Madrid  (sans  date,  mais 
sûrement  de  l'année  1855).  Remarquons  que  l'auteur  avait  publié 
auparavant  une  traduction  directe  du  Traité  d'harmonie  du  célèbre 
théoricien  belge  :  Tratado  completo  de  la  îeoria  y  pràctica  de  la 
Armonia...  Madrid.  M.  Salazar,  lS-44. 

7.  Prontiiario  del  Cantolîano  Gregoriano  para  celebrar  unifor- 
memente  los  divines  oficios  todo  et  aîio,  asi  en  las  Iglesias  Caie- 
drales,  como  en  las  Parroquias  y  conventos . . . ,  por  D.  Vicente 
Perez  Martinez...  Nuevaviente  corregido  y  aumentado  por 
D.  Antonio  Hernandez...  Madrid,  en  la  Imprenta  Beat.  Ano 
de  I8"2S.  Les  deux  autres  volumes  datent  de  18-29. 

8.  Escuela  de  Canto  Llano  para  formar  con  el  solo  uso  de  la 
clave  de  fa  en  cuarta  raya  un  perfecto  ûmista,  sin  que  por  eso 
dejen  de  conocer  las  otras...  por  el  Presbitero  Don  Antonio  Her- 
nandez. Madrid,  en  la  Imprenta  Real,  IS30. 
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TELLVi  ;  et  le  petit  traité  de  D.  Benito  Andreu,  maître 
de  cliapelle  à  Mahion,  dans  les  lies  Baléares,  qui 
porte  le  titre  El  canto  llano  simplificado  en  su  Notaciôn 
y  en  sua  Beglas  (Barcelone,  ISat).  Il  va  sans  dire  que, 
comme  dans  tous  les  ouvrages  publiés  pendant  cette 
période,  où  les  vraies  traditions  grégoriennes 
■étaient  complètement  perdues,  les  mélodies  litur- 
giques publiées  dans  ces  divers  volumes  sont  presque 
toujours  mal  transcrites  et  souvent  borriblement 
défigurées.  Quant  à  la  théorie,  il  faut  reconnaître 
qu'elle  était  bien  déchue  depuis  Tépoque  où  écri- 
vaient les  Martinez  de  Bizcargui,  les  Ceryera,  les 
MONTSERRAT  OU  les  MoNTANOs,  maîtres  glorieux  dont 
les  œuvres  sont  des  exemples  du  véritable  savoir 
dans  la  science  du  chant  religieux.  Malgré  leurs 
plus  grandes  prétentions,  on  ne  peut  que  dire  la 
même  chose  de  la  Méthode  scientifique  et  pratique  de 
plain-chant  '  de  l'organiste  de  Barcelone  D.  Miguel 
Masramôn  y  Godô,  ou  du  Nuevo  Método  de  Canto-llano 
refonnado  (Madrid,  1859),  composé  par  le  prêtre 
D.  Salvador  ILvrlv  de  Rementeria. 

Par  contre  une  autre  branche  des  études  musicales 
jusqu'alors  complètement  oubliée,  l'histoire  de  l'art, 
•commence  à  se  développer.  En  1801,  sous  les  ini- 
tiales ./.  M.  C.  B.  (le  savant  M.  Menendez  y  Pel.ayo 
■croit  lire  José  Marl\  Caldérôn  de  la  B.\bca),  parut 
à  Barcelone  un  Discours  historique  sur  les  origines  et 
les  progrès  de  la  science  de  la  musique-.  Ce  premier 
€ssai,  bien  que  fort  sommaire,  mais  accompagné  de 
notes  substantielles,  ne  laisse  pas  d'être  intéressant. 
L'auteur  anonyme  y  fait  preuve  d'une  grande  clair- 
voyance en  ne  s'abreuvant  qu'à  des  sources 
excellentes  ;  il  s'inspire  surtout  des  doctrines 
d'E.xiMENO  qu'il  exagère  quelque  peu,  jusqu'au  point 
d'affirmer  que  la  Musique  manque  de  principes 
constants.  Ce  premier  essai  ne  tardera  pas  à  être 
suivi  d'un  autre  travail  de  bien  plus  grande  enver- 
gure dû  à  D.  José  ïeixidor,  catalan  d'origine, 
d'abord  maître  de  la  chapelle  du  Couvent  de  las 
Dcscalzas  Reaies,  puis  successeur  de  Nebra  à  la 
Chapelle  Royale,  dont  il  fut  organiste  jusqu'à  sa  mort 
survenue  en  1814.  Dans  ses  flJscoMî'ssur /'/a'stoire  »?!(- 
versellc  de  la  Musique  ■'  il  se  montre  doué  d'une  assez 
vaste  érudition  et  non  dépourvu  de  sens  critique,  mais 
comme  on  peut  bien  l'imaginer,  si  l'on  tient  compte 
de  l'époque  où  il  fut  rédigé,  ce  n'est  qu'un  ouvrage 
fort  sommaire.  Tout  de  même  il  est  regrettable  que 
Teixidor  n'ait  pas  publié  le  second  volume  qu'il  pro- 
mettait et  qui  devait  traiter  de  VHisloire  de  la  Musique 
en  Espagne.  Le  manuscrit  était  prêt  pourtant,  car 
SOHIANO  FuERTES  l'eut  entre  les  mains  et  en  profita 
pour  composer  la  vaste  élucubration,  dont  nous 
<iurons  à  parler  dans  la  suite,  et  qu'il  mit  au  jour 
vers  le  milieu  du  siècle. 


i.  Método  Ciciitifico-Pràctico  de  Caiito  Llano,  compuesto  por 
'D.  Miguel  Masramôn  y  Godô,  Profesor  de  niàsica,  Oposilor  f/ra- 
<l.uado  en  la  I(/lesia  de  Santa  Maria  dcl  Mar  y  Orfjantsia  del  Real 
Monasterio  de  lielir/iosas  Gerônimas  y  del  de  Carmetitas  Descalzas 
de  Bnrcelona...  Barcelona,  viuda  de  Pla,  1858. 

2.  Discurso  Historico  acerça  del  Origen  y  Progresos  de  la 
'Ciencîa  Mùaica,  por  J.  M .  C.  11.  Barcelona,  en  la  Jmprenta  del 
Diario  por  D.  Pedbo  Pablo  Musson  de  Lapazabàn.  Ano  de  180i. 
Précédé   d'une    belle  gravure    dessinée   par   Gruz  et    burinée   par 

COROMIN.VS. 

3.  Biscursos  sobre  ta  historia  universal  de  la  Mâsica  (1  vol. 
in-i"  de  333  p.).  Madrid,  ISO'i.  Nous  en  avons  vu  un  lexenaiHaire  en 
possession  du  maître  Pedrell. 

4.  Voici  le  signalement  de  ce  curieux  ouvrage  rédigé  dans  la 
langue  basque  :  Gaipuzcoaco  Dantza  Gogoangarrien  condaira  ero 
Miatoria  Beren.  .lonu  zar,  eta  Itz  neurfa  edo  veraoaqitin.  Baite 


Dans  le  même  ordre  d'idées  se  rangent  les  études 
folkloriques,  dont  l'initiateur  en  Espagne  fut 
l'illustre  Salinas.  Sur  ces  matières,  toujours  si 
intéressantes,  nous  avons  à  signaler  le  Guipuzcoaco 
Dantza^,  fort  curieux  travail  concernant  les  danses 
populaires  si  originales  du  Pays  Basque,  dû  aux 
patientes  recherches  de  D.  Juan  Ignacio  de  Iztueta, 
natif  de  Zaldivar,  au  cœur  même  de  la  pittoresque 
et  caractéristique  Euslierria.  Ce  recueil,  unique  en 
son  genre,  contient  des  chansons  et  des  danses 
populaires  propres  des  Euskalduns,  les  primitifs 
vascones  des  Romains.  Plusieurs  ont  une  origine 
très  ancienne,  comme  les  zortzicos  avec  leur  étrange 
mesure  à  cinq  temps,  Vaurretzcu,  danse  patriarcale, 
noble  et  chevaleresque,  et  les  gais  arin-arin, 
joyeux  finales  de  toute  romeria  ou  pardon.  Iztueta 
amoureux  de  son  sujet,  fait  l'histoire  de  ces  usages 
vénérables,  et  donne  des  règles  pour  exécuter  les 
danses,  souvent  fort  compliquées,  et  improviser  les 
chansons  d'après  les  coutumes  traditionnelles. 
Tous  ces  renseignements  sont  d'autant  plus  pré- 
cieux, que  l'auteur  se  plaint  déjà  du  progressif 
abandon  des  mœurs  du  passé  et  de  l'envahissement 
croissant  des  modes  étrangères. 

De  son  côté  la  musique  populaire  de  l'Andalousie 
ou  flamenca,  non  moins  originale,  devait  trouver 
quelques  années  plus  tard  un  panégyriste  enthou- 
siaste dans  la  personne  de  l'illustre  écrivain 
D.  Serafin  Estébanez  Caldérôn  (El  Solitario),  l'ami 
de  Mérimée.  La  série  d'articles  et  d'études  sur  les 
us  et  coutumes  des  Andalous,  ses  compatriotes, 
qu'il  publia  de  1831  à  1832  dans  la  Revue  de  Madrid, 
Carias  espanolas,  et  après  dans  divers  autres  écrits 
périodiques,  sont  du  plus  vif  intérêt  pour  la  con- 
naissance des  danses  et  des  chansons  populaires 
d'une  des  régions  le  plus  pittoresque  et  colorée  de 
l'Espagne.  L'auteur  lui-même  les  a  recueillis  dans 
le  précieux  volume  intitulé  Escenas  Andaluzas,  qui 
est  orné  de  charmantes  illustrations  du  dessinateur 
Lamever  '". 

Sous  certains  rapports,  à  une  des  branches  du 
folklore  se  rattachent  des  publications  comme  le 
recueil  des  anciennes  chansons  liturgiques  des 
juifs  espagnols  et  portugais  S  édité  à  Londres,  en 
18:>7,  par  Emanuel  Aguilar,  musicien  originaire  de 
la  Péninsule,  établi  en  Angleterre,  qui  se  chargea 
d'harmoniser  les  mélodies  primitives,  tout  en  con- 
fiant le  soin  d'en  faire  une  étude  historique  au 
Rev.  d.  A.  de  Sola.  Ce  document,  inséré  en  tête  du 
volume,  renferme  d'assez  bons  renseignements  sur 
le  sujet. 

Citons  encore  toute  une  série  d'ouvrages  dédiés  à 
la  jeunesse  et  aux  premiers  rudiments  de  la  mu- 
sique. En  premier  lieu  ceux  du  colonel  D.  Fr.\ncisco 
Amorôs  y  Ondeano,  directeur  du  gymnase  spécial 


berac  ongni  Dantzatzeco  iracaste  ero  instruccioac  ère.  Obra  balio 
andicoa  eta  ckit  premiazcoa,  Guipuzcoatan'en  jostaldia  gaitzic 
gabecoaguin,  leiidabicies  etorgui  Èspanar  argiii  eta  garbi  aien 
oitura  maitagarrien  gordaca'iatceco.  Beraren  Eguiltea  D.  Juan 
Ignacio  de  Iztueta.  Guipuzcoaco  erri  leial  Zaldiman  jaîoa. 
Beardan  Escubidearequin.  Bonostian,  Ignacio  Ra.môn  Baroja, 
ren  nioldizteguinn  ISSi  f/ar/'en  wr^ean  ej/ui/Ta  (Saint-Sébastien,  182i). 
Bibl.  de  la  Diputacion  à  Barcelone. 

5.  Cette  première  édition,  faite  à  Madrid  vers  1845,  est  devenue 
assez  rare.  li  en  existe  une  autre  moderne,  qui  forme  le  G''  vol.  de 
la  Coleccinn  de  Escritores  Castellanos  (M.adrid,  1881). 

6.  Tlie  ancient  Mélodies  of  the  Liturgy  of  the  Spanish  and 
Portuguese  Jews,  harmonized  by  Emanuel  Aguilar,  preeeded  by 
an  liistorical  Essag...  by  ihe  Bev  D.  A.  de  Sola.  London,  Wessel, 
1857. 
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des  sapeurs-pompiers  de  la  ville  de  Paris  et  d'autres 
établissements  similaires,  où  il  avait  introduit 
l'étude  de  la  musique  comme  moyen  de  pédagogie. 
A  cet  effet  il  publia  un  recueil  de  Cantiques  relir/ieux 
et  moraux,  ou  la  morale  en  chansons,  à  l'usage  des 
enfants  des  deux  sexes  {PSiris,  1806),  et  pour  propager 
son  système  pédagogique  il  rédigea  un  rapport  ' 
sur  l'école  de  chant  de  son  gymnase,  présenté  à  la 
Société  pour  l'instruction  élémentaire.  Amorôs 
mourut  à  Paris  en  1843;  natif  de  Valence  et  ayant 
servi  dans  l'armée  et  rempli  successivement  diverses 
fonctions  civiles,  il  eut  le  tort  de  se  rallier  au  parti 
du  Roi  intrus  Joseph-Napoléon.  La  restauration  de 
Ferdinand  VII  l'obligea  à  se  réfugier  en  France  où 
il  passa  le  reste  de  sa  vie.  Ce  personnage  nous 
rappelle  le  nom  du  catalan  Joseph  Bocous,  qui 
collabora,  pour  certaines  notices  musicales,  à  la 
Biographie  universelle,  publiée  par  les  frères  Michaud. 
Envoyé  en  surveillance  à  Dijon  lorsque  Napoléon 
porta  la  guerre  dans  sa  patrie,  son  existence  fut 
triste  et  misérable,  au  point  que,  devenu  vieux  et 
infirme,  il  fut  réduit  à  accepter  les  secours 
de  sa  vertueuse  et  dévouée  servante.  Bocous,  qui 
mourut  à  Florence,  vers  1853,  avait  annoncé  un 
ouvrage  assez  développé  :  Le  théâtre  italien  sous  les 
rapports  qui  le  conccrnod,  et  qui  devait  être  la 
rédaction  des  souvenirs  anecdotiques  de  la  fameuse 
Mme.  Catalani.  Cet  ouvrage  n'a  point  paru. 

La  mémoire  de  ces  deux  modestes  artistes,  morts 
à  l'étranger,  nous  a  retardé  pour  faire  l'énumération 
des  travaux  sur  les  principes  de  musique  publiés 
pendant  le  premier  tiers  du  .\i\°  siècle.  Successive- 
ment nous  voyons  paraître  Vlnstruccion  metôdica, 
especulativa  y  pràctica  para  ensennr  à  cantar  y  taner 
la  miisica  moderna  y  antigua  (San  Sébastian,  1802) 
de  D.  .Mateo  Antonio  Perez  de  Albeniz;  les  Élé- 
ments de  la  Musique-  de  D.  Pedro  Claparols  y 
MaruSs,  professeur  de  piano  et  de  danse  à  Barce- 
lone; la  Grammaire  musicale'^  de  D.  Ju.\N  ROCA  Y 
BiSBAL,  devenue  rapidement  très  populaire  ;  les 
Éléments  de  la  Musique  [Elementos  Musicales.  Método 
sencillo...  etc.,  Barcelona,  1839)  de  Salvador 
Reguart  y  Mestre,  et  enlin  diverses  Méthodes  de 
solfège,  comme  celles  de  José  de  Sobejano  (Escuela 
de  solfeo.  segûn  el  estilo  moderno...  Madrid,  s.  d., 
mais  vers  1835),  professeur  au  Séminaire  royal  des 
Nobles  à  Madrid,  de  Colfin,  de  Perez  Gascon, 
organiste  de  la  Cathédrale  de  Valence,  dont  il 
existe  plusieurs  éditions',  et  surtout  l'excellente 
Méthode  de  solfège  et  de  chant''  publiée  à  Paris  vers 
1826  par  le  remarquable  compositeur  Melchor 
GoMis,  travail  qui  mérita  des  éloges  flatteurs  de  la 
part  de  RossiNi  et  de  Boieldieu. 

Nous  ne  saurions  passer  sous  silence  un  fait 
aussi  saillant  que  l'institution  du  Conservatoire  Royal 
de  Musique,  fondé  par  Décret  royal  du  15  juil- 
let 1830.  A  son  origine  il  fut  modelé  sur  les  établis- 


1.  Lettre  de  M.  AMOnos  à  In  Société  pour  rinstruction  élé- 
mentaire, sur  le  recueil  de  cantiques  qu'il  a  publié,  et  sur  l'école 
de  ctitint  de  son  (pjmnase.  Paris,  1809. 

2.  El  Maestro  y  Discipulo  de  Mûsica,  Método  brève  y  facil  de 
Elemenios  r/enerales  de  Mûsica...  arrerjlados  al  estilo  moderno.... 
por  Pedro  Pabi.o  Claparols  v  Maruns...  Uarcelomi.  Torner,  ISiô. 

.3.  Gramùtica  Musical  dividida  en  catorce  lecciones,  obru  utili- 
sima  para  las  que  quieran  aprendcr  la  Mûsica...,  por  Juan  Bau- 
tista  Roca  y  Bisbal.  Barcelona,  Yehdagoeh,  1837. 

■i.  Principios  de  Solfeo  y  Canto  para  usa  de  los  alumnos  del 
Colerjio  Real  de  S.  Pablo  de  Valencia,  por  D,  Pascual  Perez  v 
Gascon...    Valencia,   1S4S.  C'ost    la   date  de   la   première   édilion. 


sements  analogues  existant  en  Italie,  et  son  premier 
directeur  Francesco  Piermarini  était  même  italien 
d'origine.  Cela  s'explique  tout  naturellement  si  l'on 
tient  compte  que  l'initiative  de  cette  création  fut 
prise  par  la  quatrième  épouse  de  Ferdinand  VII,  la 
reine  Marie-Christine,   de   la  branche   napolitaine 
des  Bourbons.  Cantatrice  elle-même,  assez  distin- 
guée, la  nouvelle  souveraine  ne  s'intéressait  qu'à  la 
musique  de  son  pays  d'origine,  et  fut  une  protec- 
trice décidée  de  Rossini  et   des  compositeurs   de 
son  école.  Le  principal  but  visé  par  la  fondation  du 
Conservatorio  de  Maria  Cristina  —  la  reine  lui  ayant 
donné  son  propre  nom  —  fut  surtout  l'enseignement 
du    chant  d'après   les  méthodes    de  'Naples  et  de 
Milan.  Le  décret  d'institution  créait  des  cours  de 
chant,    de  composition,  de   piano,   de  solfège,   de 
violon,  d'alto,    de  violoncelle,  de  contrebasse,   de 
llûte,  petite  flûte  et  clarinette,  de  hautbois  et  cor 
anglais,    de    basson,    de    trombone,    de    cor,    de 
harpe,   de    langue  espagnole,  de  langue  italienne 
et  de  danse.  L'inauguration   solennelle  du  nouvel 
établissement  officiel  eut  lieu  le  2  avril  1831,  sous 
la  présidence  de  la  famille  royale  ^  On  peut  s'ima- 
giner quel  put  être  l'enseignement  donné  sous  la 
haute    direction    d'un    ancien    ténor    italien    des 
théâtres   de   Barcelone    et    de   Madrid.   Cependant 
parmi    les   artistes  espagnols   alors  en  vie   on  en 
comptait    d'aussi   illustres    que   Carnicer,    Gomis, 
Garcia    ou   Rodriguez    de   Ledesma,   ce   qui    nous- 
prouve  une   fois  de  plus  que  la  musique  nationale 
n'a  jamais  joui  en  Espagne  de  la  protection   offi- 
cielle.   Pendant   de    longues   années   le   soi-disant 
Conservatorio   nacional  n'a    fait  autre  chose  qu'en- 
traver l'essor  et  le  développement  de  l'école  musi- 
cale espagnole.  Cela  est  sans  doute  fort  regrettable, 
mais    cela  est  ainsi  et  la  vérité  nous  force   à  le 
reconnaître.   Dans    cette   institution    nationale  on 
n'apprenait   pas  à   chanter   en   espagnol,    ce    qui 
dépasse  vraiment  le  paradoxe.  Avouons  pourtant 
que,  le  6  mars  1832,  on  y  exécutait  un  melodrama 
lîrieo  espanol  en  deux  actes  intitulé  Los  eiiredos  de 
un  curioso  (Les  intrigues  d'un  curieux),  dont  la  mu- 
sique avait  été  composée  en  collaboration  par  Carni- 
cer, Albeniz,  Saldoni  et  Piermarini,  mais  cette  tenta- 
tive, isolée  et  sans  lendemain,  fut  jugée  comme  une 
chose  absolument  secondaire  et  sans  importance  ', 
l'essentiel    pour    les    élèves    devait   être    de    bien 
chanter  le  quatuor  de  Bianca  e  Faliero  ou  le  quin- 
tette bouffe  d'/(  Tureo  in  Italia^. 

La  difficile  situation  politique  créée  en  1833  par 
la  mort  de  Ferdinand  'Vil  et  la  première  guerre 
carliste  fit  pàtir  le  développement  du  nouveau 
Conservatoire;  son  budget  fut  peu  à  peu  réduit  et 
enfin,  en  1838,  le  Gouvernement  modifia  d'une  façon 
radicale  sa  constitution  et  ses  règlements.  De  cette 
première  période  d'enseignement  il  ne  sortit  que 
quelques  chanteurs  de  mérite,  comme  le  soprano 


En  18Ô7,  l'auteur  a  réédité  son  ouvrafje  pour  la  cinquième  fols 
[Ediciôn  Manual  delMétodo  de  Solfeo  y  Principios  de  Canto...  eLc.)^ 
avec  l'opprobation  du  Conservatoire  de  Musique  de  Madrid. 

5.  Méthode  de  Solfège  et  de  Ciiant  composée  et  dédiée  à 
Madame  Joséphine  de  Laborde-Bussoni,  par  Joseph  Gomis, 
Professeur  de  chant.  Paris,  chez  Petit,  s.  d.  Cependant  les  lettres 
de  HossiNi  et  de  Boieldieu,  reproduites  dans  les  préliminaires  de 
l'ouvrage,  sont  datées  respectivement  du  2i  et  du  31  janvier  1S26. 

6.  L'Ecole  de  Déclamation  ne  fut  inaugurée  que  le  l"""  septembre 
de  la  même  année. 

■7.  Voir,  pour  être  édifié,  le  4*^  vol.  des  Carias  espaîiolas  (pag.  3S6). 
8.  Deux  des  plus  médiocres  opéras  de  Rossini,  justement  oubliés. 
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Gristina  Villo  et  le  ténor  Unanue,  et  quelques 
acteurs  dramatiques  distingués.  Le  nouveau  régime 
ne  fut  pas  plus  favorable  aux  intérêts  de  l'art 
national;  Piermarini,  il  est  vrai,  fut  mis  en  retraite, 
mais  on  n'ajouta  aucun  nouveau  cours  au  tableau 
préalablement  fixé;  bien  au  contraire,  on  supprima 
la  classe  de  langue  espagnole. 

Néanmoins  le  public  ne  marchandait  pas  ses 
applaudissements  aux  représentations  d'opéras  ita- 
liens, chantés  en  espagnol,  généralement  sur  des 
traductions  infectes,  rédigées  au  mépris  de  toutes 
les  lois  littéraires  et  même  du  sens  commun. 
Remarquons  que,  vers  ces  mêmes  années,  l'Académie 
espagnole  recevait  communication  d'un  important 
ouvrage',  où  les  qualités  éminemment  musicales  de 
kl  langue  castillane  étaient  mises  en  relief,  avec 
autant  de  savoir  que  de  clairvoyance,  et  autorisait 
sa  publication  dans  un  rapport  très  élogieux.  L'au- 
teur, D.  SiNiBALDO  DE  Mas,  né  à  Barcelone  le  4  septem- 
bre 1809  et  mort  à  Madrid  le  2i  novembre  1868,  était 
un  véritable  érudit.  Savant  philologue,  humaniste 
distingué  et  délicat  traducteur  de  Virgile,  il  pouvait 
parfaitement  s'acquitter  de  sa  tâche.  Il  le  fit  de 
brillante  façon,  et  son  travail,  plusieurs  fois  édité, 
n'a  pas  été  surpassé  jusqu'à  présent.  Par  malheur 
les  musiciens  ne  lui  ont  jamais  accordé  l'attention 
qu'il  méritait  et  le  Sijstcme  musical  de  la  langue 
castillane  —  tel  était  le  titre  de  l'ouvrage  en  ques- 
tion —  leur  est  resté  à  peu  près  inconnu.  D'assez 
moindre  importance,  mais  tout  de  même  curieux 
comme  toutes  les  études  qui  concernent  la  nécessité 
d'un  Opéra  national  espagnol,  est  le  volume  du 
PÈRE  José-  rtius,  recteur  des  écoles  Pies  de  Matarô, 
intitulé  :  Opéra  cspafiola  (Barcelone,  1841).  Cet 
ouvrage  est  divisé  en  trois  parties  :  premièrement, 
une  traduction  en  vers  castillans  du  lieiisario,  mis 
en  musique  par  Domzetti,  choix  qui  prouve  le 
goût  dominant  de  l'époque;  en  second  lieu  un 
jugement  favorable  de  cet  opéra  médiocre,  et,  pour 
finir,  un  assez  bon  discours^  sur  le  besoin,  la 
convenance  et  l'utilité  de  chanter  dans  la  langue 
nationale  sur  les  théâtres  lyriques. 

Comme  dignes  de  mention  à  des  points  de  vue 
divers,  nous  indiquerons  encore  la  Tachi/gyaphie 
musicale-'  d'après  la  méthode  inventée  par  Fran- 
cisco Martin,  ainsi  que  quelques  essais,  plus  ou 
moins  ingénieux,  visant  à  simplifier  ou  renouveler 
le  système  de  notation  généralement  admis.  On  se 
souviendra  du  Sistema  uniclave  {Ma.dr\d,  1824)  conçu 
par  le  remarquable  guitariste  Moretti,  dont  nous 
avons  parlé  eu  traitant  des  œuvres  de  cet  artiste  qui 
exerça  une  réelle  inlluence  sur  le  développement  de 
la  technique  de  l'instrument  national  par  excellence; 
cette  tentative  avortée  fut  suivie  de  celle  que  Don 
Francisco Frontera  de  Valldemosa,  artiste  distingué 
né  à  Majorque  et  élève  du  Conservatoire  de  Paris 
où  il  étudia  sous  la  direction  de  Colet  et  d'ELWART, 
publiaen  1858  sous  le  titre  d' Equinotation  ou  nouvenu 
système  des  clefs    musicales''.   Les  idées  de   l'auteur 


1.  Publié  sous  ]p  titre  de  :  Sistetiia  tnusical  de  la  Lenijua  Cus- 
lellana,por  S.  M.  y  de  S,  Con  licencia.  Barcelona.  Imp.  de  A.  Ber- 
GNES  y  C.  1832.  Avec  des  e.vemples  de  musique.  —  La  seconde 
édition  date  de  juin  de  la  même  année,  Une  autre  est  de  1843; 
et  une  quatrième,  corrigée  et  augmentée,  fut  publiée  à  Paris  (Fani, 
éditeur)  en  1874;  elle  est  en  tout  semblable  à  la  troisième,  qui 
forme  partie  du  recueil  des  Obras  literarias  de  D.  Sinibaldo  de 
Mas,  imprimé  à  .Madrid,  en  2  vol.,  chez  Rivadekevra,  en  1852. 

2.  Opéra  espaiioh,  disciirso  en  que  se  manifiesla  la  necesidad  y 
conveniencia  de  la  opéra  naeioiial,  y  se  pruetia,  por  principios  de 


n'étaient  pas  absolument  originales,  car  elles  s'inspi- 
piraient  des  théories  de  Monteclair  et  surtout  de 
r.AisuÉ  La  Cas,sagne  (L'unicle/ier  musical...  Paris, 
1768).  h' Equinotation  se  réduisait  à  l'emploi  des  clefs 
habituelles,  sol  sur  la  2"=  ligne,  ut  sur  la  4"  et  fa  sur 
la  4",  mais  en  les  lisant  comme  si  elles  étaient 
réellement  sol  sur  la  2«  ligne,  re  sur  la  4"  et  fa  sur 
la  5'",  c'est-à-dire  comme  s'il  s'agissait  de  la  simple 
clef  de  sol  pour  toute  l'étendue  du  diagramme 
harmonique.  Ce  système,  aujourd'hui  complètement 
oublié,  obtint  l'approbation  du  Conservatoire  de 
Paris  et  'Vallde.mosa  reçut  à  ce  sujet  une  lettre  fort 
élogieuse  signée  par  Aurer,  alors  Directeur  de  cet 
établissement.  Tout  cela  lui  valut  une  certaine 
renommée,  et  l'innovateur  devint  professeur  de 
chant  de  la  reine  Isabelle  H  et  de  sa  soeur  la 
Duchesse  de  Montpensier.  Comme  compositeur,  ses 
œuvres  ne  révèlent  qu'un  talent  médiocre  et  peu 
original,  mais,  protégé  parla  faveur  royale,  il  jouit 
d'une  grande  vogue,  fut  comblé  d'honneurs  et  même 
nommé  en  juillet  1863  —  sans  doute  par  l'influence 
de  ri.\iPÉR.\TRiCE  Eugénie  dont  il  avait  été  maître  de 
musique  —  membre  de  l'Institut  de  France. 

Puisque  nous  sommes  sur  le  terrain  des  spécula- 
tions bizarres,  signalons  l'invention  en  1827,  par 
F.  Fernandez,  facteur  d'instruments  de  musique  de 
la  cour,  d'un  petit  instrument  nommé  Cromàmetro, 
destiné  à  faciliter  l'accord  des  pianos.  Cet  appareil, 
de  forme  cylindrique,  était  composé  de  douze  lan- 
guettes métalliques  reproduisant  les  douze  sons  de 
la  gamme  tempérée.  L'accordeur  le  plaçait  entre  ses 
lèvres  et,  en  y  soufflant,  après  l'avoir  réglé  préala- 
blement, obtenait  le  son  désiré  qui  lui  servait  de 
type  pour  lixer  la  tension  des  cordes.  Cette  décou- 
verte, perfectionnée  en  1831,  fit  décerner  à  son 
auteur  une  médaille  d'or.  Construit  dans  un  but 
purement  pratique,  le  Cromàmetro  présentait  un 
sérieux  inconvénient  :  il  était  sujet  à  des  variations 
continuelles  et  ne  conservait  point  une  fixité  absolue. 

Comme  on  a  pu  le  voir,  la  théorie  et  l'enseigne- 
ment de  la  musique  ne  furent  pas  délaissés  en 
Espagne  pendant  la  première  moitié  du  .xix"  siècle, 
bien  que  les  diverses  crises  politiques  supportées 
alors  par  ce  pays  ne  fussent  nullement  favorables 
aux  expansions  artistiques.  Nous  allons  maintenant 
démontrer  que  les  autres  manifestations  de  la  vie 
musicale,  tant  dans  le  domaine  religieux  que  dans  la 
sphère  profane,  jouirent  d'une  certaine  importance 
et  sont  aussi  dignes  d'être  étudiées. 


Il  faut  reconnaître  d'abord  que,  si  la  musique 
religieuse  ne  se  maintint  pas  au  même  niveau  que 
par  le  passé,  c'est-à-dire  à  cet  état  de  pureté  et  de 
noblesse  qui,  d'après  les  principes  du  goût,  constitue 
son  meilleur  caractère,  elle  fut  néanmoins  la 
branche  de  l'art  dans  laquelle  l'inspiration  foncière- 
ment nationale  se  traduisit  le  plus  nettement,  bien 
que  d'une  façon  intermittente.  Des  anciennes  écoles 


ortologia,  prosodia  y  arte  métrico,  las  eminentes  cuUdades  de  la 
lengua  castellana  para  la  mûsica,  y  canto  por  el  presbitero  Don 
José  Rius.  Baro.elona,  1841. 

3.  La  Taquigrafia  de  la  nuisica,  inventada  por  D.  Francisco 
Martin  y  publicada  por  su  hijo  Don  A.ngel.  Madrid,  I8S3. 

■4.  Equinotacion  6  Nuevo  sistenia  vmsical  de  llaves  {si7i  variar 
su  figura),  por  el  c'ial  desaparece  su  actual  complicacion,  y  se 
facilita  la  inteligencia  de  toda  Mûsica...,  por  D.  F.  F.  de  Vallde- 
mosa... Madrid,  Imp.  de  Aguado,  i85S. 
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nationales,  il  nous  semble  que  c'est  celle  de  Valence 
qui  resta  le  plus  longtemps  attachée  aux  vieilles  et 
glorieuses  traditions.  José  Pons,  entre  autres, 
maître  de  cliapelle  de  la  Seo  valencienne  depuis 
1793,  fut  un  conservateur  de  talent,  qui  sut  accom- 
moder les  procédés  typiques  de  son  école  avec  les 
progrès  de  la  technique.  Dans  ses  plus  belles  pages 


religieuses  il  reste  fidèle  à  la  polyphonie  vocale, 
mais  il  emploie  des  harmonies  plus  libres  et  des 
procédés  nouveaux.  Les  Lamentations  du  prophète 
Jebémie  pour  l'office  des  Ténèbres  de  la  Semaine 
Sainte  qu'il  composa  en  1813,  peu  d'années  avant  sa 
mort,  et  parmi  elles  la  seconde  du  Jeudi  Saint 
(Exemple  n"  I)  nous  semblent  des  pages  caractéris- 
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tiques  de  sa  manière.  Ce  morceau  est  construit 
d'après  les  anciens  modèles,  mais  combien  renou- 
velés. Malgré  sa  forme  classique,  il  est  romantique 
par  la  couleur  et  par  l'expression.  On  dirait  qu'un 
souffle  d'orientalisme  est  passé  au  travers  de  ces 
harmonies.  Il  y  a  une  àpreté  farouche  dans  ces 
chocs  successifs  de  neuvième  entre  le  Soprano  et  la 
Basse,  les  deux  parties  chantantes,  et  ce  procédé 
inattendu  ne  saurait  être  plus  original.  Cette  belle 
page,  si  en  dehors  de  la  musique  de  son  temps,  n'a 
subi  aucune  influence  étrangère;  elle  provient  direc- 
tement de  l'art  national  et,  par  sa  force  expressive, 
d'une  désolation  si  [intense,  mais  un  peu  rude  et 
sauvage,  elle  est  foncièrement  espagnole. 

L'auteur  de  cette  belle  composition  était  catalan 
d'origine.  Il  naquit  à  Girone  en  1768  et  fut  disciple 
du  fameux  maître  Balius.  Ayant  obtenu,  encore 
très  jeune,  la  maîtrise  de  la  chapelle  de  la  cathé- 
drale de  sa  ville  natale,  il  y  renonça  pour  se  charger» 
en  1793,  de  celle  de  Valence,  qu'il  conserva  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1818.  On  le  juge  comme  un 
des  derniers  représentants  de  l'illustre  école  valen- 
cienne,  dont  les  traditions  subsistèrent  pleines  de 
vigueur  et  de  force  jusqu'en  1832,  date  de  la  mort 
de  Fran'cisco  Javier  Gabo. 

Pons  fut  très  fécond,  car  il  laissa  plus  de  120  ou- 
vrages. Dans  le  nombre  on  trouve  beaucoup  de 
Viltancicos  (de  4  à  13  voix,  en  trois  chwurs,  avec  ou 
sans  accompagnement  instrumental),  dont  quelques- 
uns  sont  si  développés  qu'ils  forment  de  véritables 
drames  bibliques  ou  oratorios  de  Noël;  plusieurs 
jouirent  d'une  grande  vogue  et  furent  souvent 
exécutés  dans  les  principales  églises  d'Espagne.  On 


1.  On   trouve  des  copies    manuscrites   de  ladite  Messe  et  d'une 
e  ces  ouvertures  îx  la  Bibl.  de  la  Diputaciôn  de  Barcelone.  Les 


remarque  encore  un  Miserere  met,  Deus  (Psaume  50), 
très  pathétique  et  d'un  grand  elfet,  pendant  long- 
temps exécuté  à  Barcelone  le  Jeudi  et  le  Vendredi 
Saints,  des  Litanies  de  la  Sainte  Vierge  à  4  voix  avec 
accompagnement  d'orgue  et  de  violons,  une  Messe  à 
H  voix,  composée  en  l'honneur  de  Saint  Narcisse, 
patron  de  Girone,  et  enfin  des  ouvertures  pour 
orchestre,  car  ce  maître  ne  méprisait  pas  les 
nouvelles  conquêtes  de  l'art'. 

Nous  avons  dit  que  l'un  de  ses  successeurs  à  la 
maîtrise  de  Valence  ,  Francisco  Javier  Cabo  fut , 
pour  ainsi  dire,  le  dernier  représentant  d'une  école 
illustre  dans  les  fastes  de  la  musique  nationale.  Cet 
artiste  de  grande  valeur  réussit  en  effet  à  concilier 
parfaitement  le  respect  du  passé  avec  les  tendances 
modernes.  Né  à  Nàjera,  en  1768,  Cabo  fit  ses  études 
musicales  comme  enfant  de  chœur  à  l'église  métro- 
politaine de  cette  ville  et  dut  terminer  de  bonne 
heure  son  éducation  artistique,  car  il  était  encore 
très  jeune  lorsqu'il  obtint  la  place  d'organiste  de 
l'église  de  Sainte-Catherine,  et  peu  de  temps  après 
celle  de  la  cathédrale  d'Orihuela.  La  nature  l'avait 
doué  d'une  voix  excellente,  qualité  qui  le  fit  appeler 
comme  chanteur  à  la  chapelle  de  la  Seo  de  Valence» 
où  il  devint  organiste  en  1816,  puis  en  1830  direc- 
teur de  la  maîtrise.  Il  remplissait  ces  fonctions 
lorsqu'il  mourut  deux  années  plus  tard.  Ses  com- 
positions très  nombreuses  se  trouvent  conservées  à. 
la  cathédrale  de  Valence.  Elles  se  distinguent  par 
un  style  grandiose  et  un  grand  caractère  religieux. 
Dans  le  nombre  se  trouvent  des  Messes,  des  Motels, 
des  Psaumes  —  celui  qui  commence  par  les  mots 
Mémento,  Domine  David  a  été  jugé  comme  un  chef- 


autres  compositions  de  Pons  sont  conservées  dans  les  archives  de 
diverses  cathédrales,  surtout  à  celle  de  Valence. 
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d'œuvre  — ■  et  d'autres  morceaux  propres  pour  les 
diverses  cérémonies  liturgiques.  Comme  organiste 
Cabo  eut  la  réputation  d'un  virtuose  hors  ligne. 

Toujours  au  môme  groupe  se  rattachent  D.  Anto- 
nio MoNTESiNOS,  maître  de  chapelle  à  l'église  del 
Palrlarca  de  Valence,  maîtrise  toujours  réputée 
comme  fort  importante,  et  D.  .Juan  Bautista  Pla- 
SENCIA,  organiste  de  la  même  collégiale.  Le  premier, 
dont  la  renommée  fut  grande,  mourut  en  août  1822; 
le  second,  né  en  1816  au  petit  village  de  Benaguacil, 
s'éteignit,  encore  assez  jeune,  en  1853,  en  laissant 
des  preuves  de  son  talent  naturel  et  de  son  vaste 
savoir.  Il  avait  étudié  sous  la  direction  de  Cabo, 
l'habile  organiste  de  la  Seo  de  Valence.  La  grande 
Hymne  à  Saint  Maur,  composée  par  Plasencia,  est 
une  conception  de  tout  premier  ordre. 

A    Barcelone,   nous    trouvons    en    premier   lieu 
D.  Francisco   Queralt,  maître  de    chapelle   de    la 
Cathédrale,  qui  mourut  le  28   février  1825,  à  l'âge 
de  quatre-vingt-cinq  ans;  ce  fut  une  personnalité 
saillante    de   l'école    catalane,  mais,  en   réalité,    il 
appartient  plutôt   au  siècle  précédent.   N'oublions 
pas  que  ladite  ville  était  alors  un  des  principaux 
centres  de  la  musique  italienne  et  que  les  théâtres 
d'opéra  y  fonctionnaient  d'une  façon  régulière,  ce 
qui  nous  expli(iue  le  rapide  oubli  des  exemples  du 
passé.  La  grande  vogue  dont  jouit  le  PÈRE  Pascoal 
Farreras,  directeur  de  la  musique  au  Couvent  de  la 
Merci,  et  compositeur  moins  que  médiocre,  nous  en 
semble  un  témoignage  frappant.  Ce  moine,  qui  avait 
commencé  trop  tard  son  éducation  musicale,  et  qui 
n'avait  jamais  poussé  assez    loin  ses  études  pour 
devenir  un  compositeur  sérieux,  fut  érigé  pour  ainsi 
dire  en  arbitre  du  goiit.  Dès  1S14  il   fut  mis  à  la 
tète  de   l'école  de  musique   qui   existait  dans  son 
couvent.  Doué    d'un   véritable   talent  pédagogique, 
avec  une  patience  et  une  persévérance  que  rien  ne 
décourageait,  il  finit  par  former  un  excellent  chœur 
d'enfants  dont  les  chants  attiraient  la  foule  à  l'église 
de   la   Merci.  En    même  temps    qu'il  exerçait    ses 
élèves  dans  l'étude  des  instruments,  il  leur  faisait 
exécuter  des  drames  sacrés  sur  des  sujets  tirés  de 
la   Bible    ou  du   Nouveau  Testament,   tels  que   Le 
sacrifice    tVIsacic,    L'enfant   prodigue,  etc.,   qu'il    se 
chargeait  de  mettre  en  musique,  tout  en  s'inspirant 
des  banalités  et  des  lieux  communs  de  l'opéra  ita- 
lien.   Les    amateurs    de    Barcelone    se    donnaient 
rendez-vous  à  ces  spectacles,  car  les  pièces  étaient 
jouées  en  costume  et  avec  des  décors.  L'école  du 
Couvent  de  la  Merci  devint  ainsi  comme  une  espèce 
de  petit  Conservatoire;  mais  en  réalité  elle  ne  fai- 
sait  que    pervertir  le  goût,   et   cela  se   prolongea 
jusqu'à  la  suppression  des  couvents  en  1835.  Même 
au  delà,  car  le  Père  Farreras,  chassé  de  son  écolo, 
animé  d'un  zèle  ardent  digne  d'une  meilleure  cause, 
continua  de  se  livrer  à  l'enseignement  de  la  musi- 
que, et  forma  de  nouveau,  bien  que  dans  des  pro- 
portions moindres,  un  chœur  d'enfants  semblable 
à  celui  qu'il  avait  créé  auparavant  chez  les  Frères 
de  la  Merci.  Un  grand  nombre  des  œuvres  de  cet 
artiste,  qui  mourut  en  1849,  fut  perdu  lors  du  pil- 
lage des  couvents  en   183b;  mais   celles  qui   nous 
restent   proclament    assez   haut   les   faiblesses   du 
compositeur  et  le  mauvais  goût  du  public. 

Sous  la  direction  de  Querai.t  se  forma  D.  .Iuan 
Bros,  né  à  Tortosa  en  1776.  Ses  heureuses  disposi- 
tions le  mirent  bientôt  en  état  de  remplir  les  fonc- 
tions de  second  maître  de  la  chapelle  de  Santa  Maria 
del  Mar  et  d'organiste  de   l'église   Saint-Sevcre,  de 


Barcelone.  En  1807  il  se  présentait  au  concours 
pour  la  maîtrise  de  Malagâ  et  triomphait  sur  dix- 
neuf  concurrents.  Invité  en  1813  à  diriger  la  chapelle 
d'Oviedo,  il  n'accepta  pas  cette  place  et  renonça 
également  à  celle  qu'il  occupait,  pour  satisfaire  les 
désirs  de  sa  famille  qui  voulait  le  voir  s'établir  à 
Léon.  C'est  dans  cette  ville  qu'il  se  créa  une  grande 
renommée;  jusqu'en  1823  il  y  occupa  la  maîtrise  de 
la  cathédrale,  mais,  compromis  alors  dans  les  affaires 
politiques,  il  fut  arrêté.  La  Cour  suprême  de  la 
Rote  ne  tarda  pas  beaucoup  à  lui  accorder  son 
acquittement.  Une  fois  libéré,  Bros  se  retira  à 
Oviedo,  où  en  1834  il  était  appelé  de  nouveau  à  se 
charger  de  la  maîtrise  métropolitaine  qu'il  dirigea 
de  brillante  façon,  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le 
12  mars  1852.  Ses  innombrables  compositions  dans 
le  genre  religieux  sont  répandues  dans  les  princi- 
pales églises  d'Espagne  :  on  cite,  comme  les  meil- 
leures, trois  Miserere  avec  les  Lamentations  pour  la 
Semaine  Sainte,  composés  à  Léon,  ainsi  qu'un  Te 
Deum.et  un  Office  des  morts  qui  datent  de  son  séjour 
dans  la  capitale  des  Asluries.  Ce  maître  se  distingue 
dans  le  style  fugué,  qu'il  emploie  d'une  façon  très 
habile,  en  faisant  preuve  d'un  grand  talent  et  d'un 
savoir  peu  commun. 

Attiré  par  l'opéra  italien,  D.  Ramon  Vilanova 
renonça  en  1832  à  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  de 
Barcelone  qu'il  avait  obtenue  l'année  précédente. 
Cependant  il  continua  à  cultiver  de  préférence  la 
musique  sacrée  et  la  plupart  de  ses  œuvres  furent 
composées  pour  l'église.  On  remarque  entre  elles 
une  Messe  di  Requiem  assez  intéressante,  dans 
laquelle,  de  même  que  Meiiul  lit  dans  son  opéra 
Utlial  (Paris,  1806),  alin  d'assombrir  la  couleur  de 
l'orchestre,  les  violons  sont  remplacés  par  des  altos; 
une  autre,  composée  en  1838  et  exécutée  dans  la 
Cathédrale  barcelonaise  pour  le  service  funèbre  des 
victimes  de  la  première  guerre  carliste,  qui  désola 
l'Espagne  de  1833  à  1839;  et  la  Messe  pastorale  pour 
les  fêtes  de  Noël,  plusieurs  fois  chantée  à  Rome  à 
l'église  de  Montserrat.  Ces  compositions  longtemps 
fort  appréciées  ne  sont  pas  méprisables,  mais  elles 
manquent  complètement  de  caractère,  et  cela  s'ex- 
plique si  l'on  tient  compte  que  Vilanova  avait  per- 
fectionné ses  études  sous  la  direction  de  Piantanida 
au  Conservatoire  de  Milan.  Mais  les  meilleures  créa- 
tions de  ce  maître  digne  d'estime  furent  ses  élèves, 
qui  lui  avaient  voué  une  grande  affection  faite  de 
respect  et  de  gratitude,  et  entre  lesquels  on  dis- 
tingue spécialement  CuvÀs,  heureux  imitateur  de 
Bellini. 

Toujours  dans  la  (Catalogne  fleurirent  pendant 
la  période  qui  nous  occupe  Don  Juan  Prenafeta 
(f  en  1833),  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale 
de  Lérida,  dont  les  Misas  de  Facistol  (Lutrin),  c'est- 
à-dire  à  cappella  —  sur  les  thèmes  de  plain-chant 
Gaudent  in  cadis  et  Tantum  ergo  [more  hispano),  ne 
sont  point  indifférentes;  D.  José  Menendez  et 
D.  Magin  Germa  (f  à  Barcelone,  en  1842),  qui  diri- 
gèrent aussi  ladite  maîtrise  pendant  quelques  an- 
nées, non  sans  faire  preuve  de  talent;  Don  Bruno 
Paqueras,  de  même  que  Don  Antonio  Espona,  fut 
maître  de  chapelle  à  la  Seo  d'Urgell  dans  le  voisi- 
nage de  la  République  d'Andorre;  Baltasar  Dorda  y 
Llohens  (f  en  1839),  natif  de  Matarô,  où  il  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie,  auteur  d'un  Slabat 
Mater,  d'un  Requiem  et  d'autres  œuvres  appréciées 
de  ses  contemporains,  mais  qui  nous  sont  inconnues 
par  suite  de  la  singulière  résolution  qu'il  consigna 
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dans  son  testament  et  par  laquelle  il  exigeait  que 
toutes  ses  créations  fussent  brûlées  après  sa  moi't; 
enfin  on  cite  aussi  avec  éloge  Nonell,  Juan  Rosés, 
professeur  renommé  et  producteur  fécond,  et  Anto- 
nio Guiû  Y  Roquer,  organiste  et  directeur  de  la  cha- 
pelle de  la  Collégiale  de  Girone  qui  a  laissé,  entre 
d'autres  productions,  un  Oratorio  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  composé  en  1807,  en  l'honneur 
du  Bienheureux  Nicolas  de  Longobardo  '. 

Le  célèbre  monastère  de  Montserrat  eut  beaucoup 
•à  souffrir  pendant  l'invasion  française  et  la  fameuse 
Escolania  fut  dispersée.  Sa  riche  Bibliothèque  musi- 
cale fut  anéantie  par  l'incendie  qui  détruisit  les 
principales  dépendances  du  sanctuaire.  La  guerre 
terminée,  en  1818,  le  Père  .Iacinto  Boada,  ancien 
élève  de  cette  illustre  école,  se  chargea  de  la  réor- 
ganiser. Il  se  mit  en  devoir  non  seulement  de  com- 
poser toute  la  musique  nécessaire  au  service  de 
l'église,  mais  encore  de  renouveler  les  vieilles  tra- 
ditions et  d'écrire  tout  ce  qui  pouvait  être  utile  à 
l'enseignement  des  jeunes  gens  qui  lui  étaient 
confiés.  Il  s'acquitta  de  son  rude  labeur  avec  tant 
d'énergie  et  de  sollicitude  qu'au  bout  de  quelques 
années  le  mal  était  réparé  et  V Escolania  avait  repris 
son  ancienne  splendeur.  Sous  la  direction  de  ce 
maître,  mort  à  Montserrat  en  1859,  se  formèrent 
plusieurs  artistes  remarquables  comme  le  PÈRE 
Benito  Brell,  organiste  renommé  de  ce  même  cou- 
vent (-[-  en  18o0),  Antonio  Oller,  Vinyes,  P.  Palau, 
PUNTi  et  Saxdoni,  dont  quelques-uns  nous  occupe- 
ront dans  la  suite. 

Possédant  deux  cathédrales  et  par  ce  fait  deux 
maîtrises  importantes,  Saragosse  a  toujours  joué  un 
certain  rôle  dans  l'histoire  religieuse  espagnole. 
Après  que  l'héroïque  ville  se  fut  quelque  peu  relevée 
des  deux  terribles  sièges  qu'elle  eut  à  souffrir  des 
armées  de  Napoléon,  nous  trouvons  comme  maître 
de  chapelle  de  la  Seo  D.  Pedro  Gil  (+  en  1842)  et 
remplissant  les  mêmes  fonctions  à  la  vénérable 
basilique  del  Pilar,  D.  Antonio  Ibanez  (f  en  1837). 
Ni  l'un  ni  l'autre  ne  firent  autre  chose  qu'accomplir 
leurs  devoirs  avec  zèle,  et  leurs  œuvres  ne  dépassent 
pas  une  honnête  médiocrité.  Plus  saillante  fut  la 
personnalité  de  Don  Ramon  Cuellar  y  Altarriba 
(-]-  1833),  élevé  à  la  première  de  ces  deux  maîtrises 
lorsqu'elle  était  régie  par  le  Spagnoletto.  La  nature 
l'avait  heureusement  doué  d'une  fantaisie  abon- 
dante, propre  à  créer  des  mélodies  faciles,  non 
dépourvues  de  charme,  qu'il  traitait  dans  un  style 
très  lâche,  sans  trop  se  soucier  de  tomber  dans  la 
banalité.  En  bon  disciple  de  Javier  Garcia  on  peut 
lui  reprocher  d'être  trop  italianisé.  Néanmoins 
Cuellar,  par  sa  flamme  et  son  enthousiasme,  a  joui 
d'une  grande  réputation  comme  directeur  de  la 
chapelle  d'Oviedo  qu'il  gouverna  de  1817  à  1828, 
puis  comme  organiste  de  la  Basilique  métropoli- 
taine de  .Santiago  de  Galice.  Son  condisciple  Rodri- 
GUEZ  DE  Ledesma,  dont  nous  aurons  longuement  à 
parler,  est  d'une  tout  autre  importance,  bien  que 
beaucoup  moins  apprécié  dans  ces  temps-là,  où  le 
^oùt  n'était  pas  très  épuré.  Les  compositions  de 
Cuellar  étaient  bien  faites  pour  flatter  le  bon  public  : 
dans  les  andantes  il  est  doux  et  tendre,  dans  les  alle- 
{/ros  plein  de  feu  et  de  véhémence;  il  laisse  la 
mélodie  planer  librement,  à  l'italienne,  et  caresser 


1.  Parution  d'orcliestre,   manuscrite,  à  la  BUbl.  de  la  Diputaciôn 
•de  Barcelone. 


l'ouïe  de  ses  auditeurs,  sans  presque  jamais  avoir 
recours  aux  formes  scolastiques  les  plus  simples, 
soit  au  canon  libre  ou  à  l'imitation.  Comme  histo- 
rien nous  ne  pouvons  laisser  d'en  faire  mention, 
car  il  reste  toujours  comme  un  bon  représentant 
de  la  musique,  plutôt  mauvaise,  de  son  époque. 

Avant  de  quitter  les  provinces  qui  formaient  le 
domaine  de  la  couronne  d'Aragon,  il  serait  injuste 
d'oublier  un  artiste  qui,  au  moins  sur  le  terrain  de 
l'art  liturgique,  sut  conserver  une  rare  orthodoxie. 
Nous  faisons  allusion  au  dominicain  Fray  Juan 
Auli,  né  à  Felanitx,  dans  l'île  de  Majorque,  en  1797; 
il  y  mourut  le  10  janvier  1869.  Enfant  précoce,  il 
avait  déjà  rempli  les  fonctions  d'organiste  de  la 
Paroisse  de  Saint-Michel  dans  sa  ville  natale,  lors- 
qu'à peine  âgé  de  dix-sept  ans  il  revêtait  l'habit  des 
Frères  prêcheurs.  Bientôt  après,  ses  supérieurs  le 
désignaient  pour  succéder  à  Fray  Alberto  Sureda, 
comme  organiste  de  son  couvent.  En  1823  la  com- 
munauté fut  dissoute  et  AULf,  resté  sans  foyer, 
entreprit  une  sorte  de  pèlerinage  à  travers  l'Espagne. 
Successivement  il  visita  Valence,  Alicante  et  Madrid, 
où  les  moines  du  couvent  d'Atocha,  reconnaissant 
en  lui  une  illustration  de  leur  ordre,  le  reçurent  à 
bras  ouverts  et  lui  confièrent  les  orgues  de  la  Basi- 
lique royale.  Mais  sa  santé  était  trop  faible  pour 
qu'il  pût  supporter  l'âpre  climat  de  la  capitale,  et 
une  hémoptysie  l'obligea  à  regagner  l'ile  où  il  était 
né.  Chassé  de  nouveau  en  183b,  par  suite  des 
mesures  politiques  prises  contre  les  ordres  reli- 
gieux, AuLi  se  sécularisa  et  accepta  une  place 
d'organiste  à  Gibraltar,  qu'il  occupa  pendant  quel- 
ques années,  jusqu'à  ce  qu'une  nouvelle  attaque  de 
sa  maladie  lui  fît  rechercher  les  brises  salutaires  de 
Felanitx.  Il  s'y  établit  et,  définitivement  retiré  dans 
la  vie  privée,  il  devint  agriculteur,  et  y  passa  une 
vieillesse  tranquille  et  honorée,  sans  renoncer 
jamais  à  la  pratique  de  son  art.  On  possède  de  lui 
plusieurs  œuvres,  presque  toutes  inédites  ^,  parmi 
lesquelles  on  remarque  les  deux  belles  Misas  de  coro 
(chorales)  avec  accompagnement  d'orgue,  écrites 
dans  un  style  sévère  et  noble,  respectueux  de  la 
liturgie  et  d'un  caractère  religieux  franchement 
monacal  (Exemple  II).  On  cite  encore  un  Te  Deum, 
un  Stabat  Mater,  des  Hymnes,  des  Psaumes,  etc.,  de 
ce  maître  estimable,  qui  aborda  le  genre  profane  — 
il  écrivit  des  compositions  pour  orchestre  et  pour 
piano  seul,  même  deux  opéras,  Norma  et  La  doncella 
de  Missolongi,  non  représentés  —  avec  beaucoup 
moins  de  succès,  ce  qui  s'explique  aisément. 

On  se  souviendra  de  Doyague,  maître  de  chapelle 
de  la  Cathédrale  de  Salamanque  pendant  les  der- 
nières années  du  .wiii'^  siècle,  qui  nous  a  déjà 
occupé.  Comme  sa  vie  se  prolonge  jusqu'en  1842  il 
doit  flgurer  aussi  dans  la  présente  partie  de  notre 
travail.  Doyague  avait  certainement  du  mérite,  mais 
il  reste  bien  loin  d'avoir  droit  à  une  place  au  pre- 
mier rang.  On  pourrait  même  affirmer,  sans  trop 
friser  le  paradoxe,  que  ses  propres  qualités  lui 
furent  préjudiciables. 

De  même.  Don  Pedro  Antonio  Compta,  maître  de 
chapelle  d'abord  à  Girone,  puis  à  Ségovie,  jouit 
d'un  succès  éphémère,  dii  principalement  au  Te 
Deum  pour  8  voix  réelles,  deux  orgues  et  grand 
orchestre,  vulgairement  nommé  le  Fernandino,  qu'il 


■3.  L'érudit  musicologue  majorquin  Antonio  Noguera  a  publié 
en  1887,  à  Palma,  une  des  belles  Messes  chorales  d'AuLi,  précédée 
d"une  étude  biographique  et  critique  sur  son  compatriote. 
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composa  pour  fêter  le  retour  de  Ferdinand  Vil  dans 
ses  iitats  après  l'abdication  de  Bayonne.  Cette 
œuvre  grande,  mais  probablement  non  grandiose, 
produisit  une  impression  extraordinaire,  à  laquelle 
sans  doute  les  circonstances  politiques  du  moment 
et  l'exaltation  du  loyalisme  contribuèrent  pour 
beaucoup,  et  fit  la  réputation,  aujourd'hui  con- 
trouvée,  de  son  auteur.  Le  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Calahorra,  Don  Francisco  Secanii.la 
(t  1832)  dont  une  il/esse  a  été  publiée  par  Eslava, 
son  élève,  dans  la  Lira  Sacro-Hispana  (Seconde 
série,  xix"  siècle),  fut  généralement  réputé  comme 
un  homme  d'un  vaste  savoir.  II  a  laissé  en  manu- 
scrit plusieurs  traités  didactiques,  encore  inédits,  et 
dont  nous  ne  saurions  apprécier  la  teneur.  On  cite 
particulièrement  une  Théorie  fjénérale  de  la  forma- 
tion des  accords,  visant  surtout  la  préparation  et  la 
résolution  des  dissonances.  Comme  compositeur  — 
et  ses  œuvres,  liymnes,  messes,  motets,  cillancicos,  etc., 
inondent  les  maîtrises  espagnoles  et  témoignent  de 
sa  grande  popularité,  —  il  ne  dépasse  pas  une  hon- 
nête médiocrité.  Comme  tous  les  élèves  du  Spagno- 
letto,  Secanilla  est  très  inlluencé  par  le  style  mélo- 
dique italien.   On  peut  faire  la  même  critique  à 

1.  Lira  aaci-o-hispana.  Seconde  série,  xix"  siècle  {53»  livraison). 

2.  Aux  archives  de  Y Ayuntamiento  de  Madrid  on  conserve  les 
manuscriU  do  deux  :  El  remedo  de  los  toros  (La  parodie  d'une 
course  de  taureaux)  et  La  maja  limonadera  (La  maja  limonadière). 

3.  En    1897,    dans   un  Concours   liltéraire  et   musical   célébré   ù 


D.  Julian  Prieto  (f  1844),  maître  de  chapelle  à 
l'église  métropolitaine  de  Pamplona,  qui  eut  aussi 
son  heure  de  gloire. 

Un  souvenir  est  dû  à  D.  Pedro  Aranaz  y  Vides 
(f  1821),  qui  occupa  la  maîtrise  de  Cuenca,  dans  la 
Nouvelle-Castille.  Xatif  de  Tudela,  il  fut  pendant  sa 
jeunesse  enfant  de  chœur,  puis  élève  du  collège 
annexé  à  la  chapelle  de  la  Basilique  del  Pilar  à  Sara- 
gosse.  Ses  œuvres,  d'un  genre  facile  et  sans  grande 
complexité,  très  en  rapport  avec  le  goût  dominant, 
se  répandirent  un  peu  partout  et  furent  souvent 
exécutées.  Dans  le  recueil  d'EsLAVA  '  que  nous 
avons  cité  plus  haut,  on  trouve  deux  compositions 
de  l'artiste  qui  nous  occupe,  un  Offertoire  à  cinq 
voix  sans  accompagnement,  écrit  avec  connaissance 
du  style  polyphonique,  et  un  Laudate  Dominum  à 
six  voix  en  deux  chœurs  avec  accompagnement  de 
violons,  cors  et  orgues.  Aranaz  écrivit  aussi  des 
Tonadillas  -  ;  il  a  laissé  en  outre  un  Traité  de  contre- 
point et  de  composition,  dont  diverses  copies  manu- 
scrites ont  passé  entre  les  mains  de  plusieurs  artistes 
espagnols. 

Encore  de  nos  jours  persiste  dans  presque  toute 
la  Galice  la  renommée  de  D.  Francisco  Pacheco  ^,  né 


Mondonedo,  un  des  thèmes  proposé  fut  une  étude  sur  la  vie  et  les 
œuvres  de  cet  artiste.  Le  travail  primé,  dans  lequel  nous  avons 
puisé  largement,  était  l'œuvre  de  D.  Indalecio  Varela  Lenzano. 
Il  a  été  publié  sous  le  titre  :  Estudio  biofjrùfico-criîico  de  D.  José. 
I-*ACHEC0...  Lugo,  1897. 
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à  Mondonedo  le  la  décembre  1784,  et  décédé  dans 
cette  même  ville,  où  depuis  1806  il  occupait  la  place 
de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  le 
23  mars  186:i.  Sauf  quelques  voyages  à  Madrid  et  à 
Oviedo,  cet  artiste  vécut  toujours  dans  la  région  qui 
l'avait  vu  naître.  Reçu  comme  enfant  de  chœur  à  la 
maîtrise  métropolitaine,  il  devint  le  disciple  favori 
de  Don  Angel  Santabaya,  dont  il  devait  être  le 
successeur.  Cet  isolement  dans  une  province 
éloignée  du  centre  lui  permit  de  conserver  son  indi- 
vidualité originelle.  Dans  quelques  Motets  à  quatre 
voix  avec  basson  obligé,  conçus  dans  le  style  clas- 
sique et  traditionnel,  il  fait  preuve  d'une  certaine 
personnalité.  Ce  sont,  sans  contredit,  ses  meilleures 
créations.  En  revanche  dans  son  Office  des  Morts. 
dans  son  Stahat  Mater,  etc.,  on  peut  apercevoir 
l'influence  de  Haydn  et  même  celle  de  Rossini. 
Souvent  Pacheco  recherche  l'etfet  dramatique,  c'est 
ainsi  que  pour  l'exécution  du  Motet  :  Ploraus  — 
généralement  jugé  comme  un  de  ses  chefs-d'œuvre, 
—  composé  pour  la  procession  du  Vendredi  Saint 
au  matin,  appelée  de  la  rencontre  [cl  cncuentro), 
parce  qu'au  cours  du  trajet  la  Vierge  des  Douleurs 
se  trouve  face  à  face  avec  son  fils,  il  prescrit  que  le 
Soprano  solo  se  place  sous  le  trône  qui  supporte  la 
statue  de  Notre-Dame.  C'est  une  ressource  qui  tient 
un  peu  du  théâtre,  mais,  au  bout  du  compte,  excu- 
sable dans  une  cérémonie  pieuse  qui  n'est  au  fond 
qu'une  illustration  dramatique  des  textes  sacrés, 
propre  à  exciter  les  sentiments  de  là  foule.  Ajou- 
tons, pour  en  finir  avec  lui,  que  dans  quelques-uns 
de  ses  Villaiicicos  de  Navidad  (Noël)  qu'il  désigne 
sous  le  nom  de  Tonadillas,  Pacheco  s'inspire  avec 
beaucoup  de  bonheur  des  miineiras,  alboradas, 
alaUis,  nadaU-s,  hiïs  et  riveirunas,  d'une  grâce  mélan- 
colique indéfinissable  et  d'une  poésie  séduisante, 
qui  forment  le  riche  répertoire  des  chansons  et  des 
danses  populaires  de  la  Galice. 

A  Bilbao  fleurit  le  talent  de  D.  Nicolas  Ledesma, 
organiste  habile  et  compositeur  de  mérite.  Arago- 
nais  d'origine,  né  en  1791  dans  le  petit  village  de 
Grisel,  il  étudia  l'orgue  à  Saragosse  sous  la  direc- 
tion du  célèbre  virtuose  sur  cet  instrument  D.  Ramo.n 
Ferrenac.  Après  avoir  passé  successivement  parles 
maîtrises  des  églises  Collégiales  de  Borja  et  de 
Tafalla,  il  finit  par  se  fixer  définitivement,  en  1830, 
comme  organiste  de  l'église  de  Santiago,  à  la  capi- 
tale de  la  Biscaye,  où  il  mourut  à  un  âge  très 
avancé,  en  1883.  Parmi  les  innombrables  composi- 
tions de  cet  artiste,  entre  lesquelles  on  trouve  huit 
Messes  solennelles  avec  accompagnement  d'orchestre, 
d'un  style  théâtral,  des  Psaumes,  des  Motets,  des 
Lamentations,  des  Villancicos,  un  Miserere,  etc.,  on 
remarque  un  Stabat  Mater  pour  trois  voix  et  quatuor 
à  cordes  dont  la  valeur  ne  saurait  être  contestée. 
Ce  n'est  pas  un  ouvrage  d'un  style  purement  sacré 
ou  liturgique,  mais  c'est  bien  de  la  musique  reli- 
gieuse dans  le  sens  qu'ont  donné  à  ce  genre  Haydn 
ou  Mozart.  L'influence  du  premier,  particulière- 
ment de  ses  Sept  paroles,  chef-d'œuvre  que  Ledes.ma 
semble  s'être  imposé  comme  modèle,  y  est  fort 
sensible  et  nous  ne  saurions  lui  en  faire  un 
reproche.  Les  mélodies  de  ce  Slabat  Mater  '  ne 
manquent  pas  de  charme,  peut-être  sont-elles  un 


1.  Pabliê  par  Eslava  dans  la  Lira  Sacro-Hisparta  (•2«  vol.  de  la 
première  série,  xtx*  siècle).  11  e\isle  une  édition  moderne,  en 
rédncLion  pour  piiino  et  chant,  publiée  par  l'éditeur  Dotesio  y  C, 
Madrid. 


peu  trop  sensibles  et  larmoyantes,  les  voix  sont 
habilement  concertées  et  chantent  bien  entre  elles, 
enfln  le  quatuor  est  traité  avec  sobriété  et  élégance. 
On  a  aussi  beaucoup  loué  les  Ave  Maria  de  Ledesma, 
car  fort  dévot  envers  la  Mère  du  Christ,  comme  la 
généralité  des  Espagnols,  ce  maître  se  plaisait  à 
traiter  musicalement  la  salutation  angélique.  Certes 
quelques-uns  se  distinguent  par  une  certaine  grâce 
virginale,  mais  souvent  ils  tombent  dans  la  banalité 
et  la  fadeur.  Par  suite  d'une  erreur  très  répandue 
pendant  les  trois  premiers  quarts  du  xix'^  siècle,  le 
maître  qui  nous  occupe  traite  l'orgue  dans  le  style 
propre  du  piano,  confusion  vraiment  lamentable 
qui  dépare  ses  compositions  pour  ce  noble  instru- 
ment. Nous  en  connaissons  Six  Sonates  et  Six  Sona- 
tines- assez  intéressantes,  conçues  dans  la  manière 
de  Haydn  et  de  Ci.ementi,  mais  seulement  en  ce  qui 
concerne  la  forme  extérieure,  car  dans  ses  idées 
l'artiste  espagnol  reste  toujours  original  et  même 
assez  personnel. 

Les  écrivains  et  critiques  de  l'époque  accordent 
des  éloges  à  D.  Placido  Garcia,  maître  de  chapelle 
de  la  Cathédrale  de  Burgos,  et  à  D.  José  Urost, 
directeur  de  la  maîtrise  de  Léon  ;  nous  n'avons 
jamais  eu  l'occasion  de  lire  quelques-unes  de  leurs 
œuvres,  mais  nous  ne  croyons  devoir  accepter  ces 
louanges  qu'avec  de  grandes  réserves,  surtout  si 
nous  tenons  compte  de  la  grande  renommée  faite 
par  ces  mêmes  contemporains  à  D.  Domingo  Arquim- 
BAU,  maître  de  la  chapelle  de  la  Cathédrale  de 
Séville  vers  1823,  après  avoir  précédemment  rempli 
lesdites  fonctions  à  celle  de  Girone.  Les  composi- 
tions de  cet  artiste,  reçu  membre  d'honneur  de 
l'Académie  Philharmonique  de  Bologne,  sont  remplies 
de  prétention  et  de  vulgarité,  et  nous  témoignent 
une  fois  de  plus  de  l'abaissement  du  style  religieux 
et  du  mauvais  goût  alors  régnant.  Un  de  ses  succes- 
seurs à  la  maîtrise  sévillane  fut  le  célèbre  D.  Hila- 
RiON  EsLAVA,  personnalité  très  discutable  au  point 
de  vue  de  l'art  pur,  mais  dont  il  faut  reconnaître  le 
talent  et  l'énergie.  Né  à  Burlada,  petit  village  de  la 
Navarre,  d'une  famille  de  paysans  aisés,  le  21  octo- 
bre 1807,  il  entra  comme  enfant  de  chœur  à  la 
Cathédrale  de  Pampelune  et  y  fit  ses  études  musi- 
cales sous  la  direction  de  D.  Juliàn  Prieto  et 
D.  Francisco  Secanilla.  En  1828,  il  obtint,  par 
concours,  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Burgo  de  Osma  et,  après  s'être 
distingué  d'une  façon  brillante  dans  divers  exer- 
cices célébrés  pour  pourvoir  les  maîtrises  de  Séville 
et  de  la  Chapelle  Royale  sans  pourtant  réussir,  en 
1832  le  Chapitre  séviUan,  par  unanimité  et  en  vue 
de  son  mérite,  lui  confia  la  direction  de  la  Chapelle 
métropolitaine,  l'une  des  plus  importantes  de 
l'Espagne.  C'est  dans  l'ancienne  Hispalis  qu'EsLAVA 
embrassa  l'état  ecclésiastique.  Il  resta  dans  cette 
ville  jusqu'en  1844,  date  où  il  obtint  la  place  de 
maître  de  chapelle  de  la  Cour.  Son  influence  sur 
la  musique  religieuse  espagnole  pendant  le  second 
tiers  du  xix"  siècle  fut  extraordinaire,  et  l'autorité 
d'EsLAVA  s'imposa  presque  sans  discussion.  Pendant 
son  long  séjour  à  Séville,  ce  maître  cultiva  le  genre 
religieux  et  produisit  des  œuvres  fort  estimées, 
comme  le  fameux  Miserere  avec  accompagnement 


2.  Publiés  à  Madrid  par  Ho.mebo  v  Andia.  On  trouve  aussi  des 
compositions  de  Ledes.ma  dans  le  Jll^isco  orijdnico  espaiiol  de 
D.  H.  Eslava. 
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d'orchestre,  encore  exécuté  pendant  les  cérémonies 
de  la  Semaine  sainte  célébrés  avec  tant  de  luxe  et 
de  pompe  dans  la  basilique  sévillane,  composition 
dont  la  renommée  dépasse  de  beaucoup  le  réel 
mérite.  Il  est  vrai  que  déjà  Eslava  s'était  laissé 
influencer  par  le  goût  italien  et  que,  désireux 
d'acquérir  les  suffrages  du  public,  bien  loin  de 
suivre  les  tendances  du  style  sévère  propre  de  la 
musique  d'Église,  il  rechercha  le  charme  mélodique 
et  les  séductions  du  chant  italien. 

Les  autres  maîtrises  andalouses  nous  offrent 
quelques  noms  ayant  joui  d'une  certaine  réputa- 
tion, presque  toujours  locale.  A  Grenade  le  souvenir 
de  D.  ViCENTE  P.ALACiOS  (f  1836),  qui  y  régit  la 
maîtrise  métropolitaine  pendant  40  années,  est 
encore  vivant.  Le  brave  Haydn  disait  qu'obligé 
d'écrire  une  Messe  de  Requiem  il  composerait  le 
Dies  irx  en  tempo  di  minuetto,  telle  était  sa  confiance 
en  la  miséricorde  divine;  la  foi  du  maître  grenadin 
était  bien  plus  ingénue,  car  il  n'hésite  pas  à  semer 
son  Miserere  toujours  populaire  —  et  pour  cause  — 
de  réminiscences  du  Barbier  de  Séville,  ce  qui 
semble  assez  déplacé.  Don  Juan  Cuevas,  nommé,  le 
8  octobre  1825,  maître  de  chapelle  de  l'église  prima- 
tiale  de  Tolède,  ne  tarda  pas  à  quitter  cette  place 
pour  prendre  possession  de  la  maîtrise  de  Cordoue 
qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1833.  Le 
principal  mérite  de  cet  artiste  est  d'avoir  recueilli 
avec  beaucoup  de  zèle  plusieurs  des  chefs-d'œuvre 
du  passé.  Tout  de  même  sa  musique  prouve  qu'il 
n'en  sut  pas  profiter.  A  la  même  Cathédrale  nous 
trouvons  le  bénéficier,  plus  tard  chanoine,  D.  Manuel 
GuTiERREZ  Rayé  (f  en  1848),  membre  d'une  illustre 
famille,  qui  cultiva  la  musique  avec  talent.  Chan- 
teur habile,  il  fut  en  même  temps  compositeur  de 
mérite,  et  dans  ses  œuvres  on  remarque  une  inspi- 
ration très  personnelle,  bien  qu'influencée  par  le 
goût  italien,  auquel  aucun  musicien  de  son  époque 
ne  réussit  à  échapper,  sauf  de  très  rares  exceptions. 
Dans  la  voisine  ville  de  Malagà  fleurirent  successi- 
vement, à  la  maîtrise  de  la  Cathédrale,  Don  Jai.me 
ToRRENS,  artiste  de  valeur,  qui  sut  se  maintenir 
fidèle  aux  glorieuses  traditions  du  passé  et  composa 
dans  le  style  polyphonique  avec  beaucoup  d'habi- 
leté; D.  Luis  Blasco  (t  en  1830)  et  D.  Mariano  Reig, 
nommé  maître  de  chapelle  en  1833,  dont  les  œuvres 
sont  estimables.  Ce  dernier  a  laissé  entre  un  grand 
nombre  de  productions  une  Messe  solennelle  avec 
accompagnement  d'orchestre  d'un  style  brillant  et 
pompeux,  et  non  dépourvue  d'effet  qui  est  encore 
très  populaire,  bien  que  peu  propre  pour  le  service 
divin. 

Comme  on  peut  bien  comprendre,  Madrid,  devenue 
le  centre  de  la  vie  nationale,  attirait  naturellement 
les  intelligences  d'élite.  Les  chapelles  royales,  soit 
celle  de  la  cour,  ou  bien  celles  des  couvents  royaux 
de  las  Descalzas  ou  de  YJncarnalion,  richement 
dotées,  furent  presque  toujours  l'apanage  d'artistes 
éminents.  Nous  avons  parlé  ailleurs  de  Lidon  orga- 
niste et  compositeur  remarquable.  Après  lui  il  nous 
faut   citer  D.    Francisco    Andrevi,   dont   le  solide 


1.  a  Paris,  chez  Périsse  frères,  1  vol.,  pr.  8».  L'orij^inal  espagnol 
fut  publié  il  Barcelone  :  Traîado  teôrico-prâctico  de  Armonïa  y 
Composiciôn...  Barcelona,  I'ablo  Riera,  ISiS.  D'après  quelques 
auteurs,  .Andrevi  aurait  aussi  fait  imprimer  à  Paris  un  Recueil  de 
cantiques  et  de  motets;  mais  nous  n'avons  jamais  vu  cet  ouvraf^e. 

2.  Le  titre  du  poème  imprimé  est  le  suivant  :  El  juicio  univej'sul. 
Brama  sacro  puesto  en  mùsica  en  el  corriente  aâo  de  tti22,  por 
Don   Francisco  Andrevi,  Maesti'o  de   Capilla  de  la  Santa  Iglcsia 


savoir  et  les  très  réelles  qualités  s'imposent  à 
l'attention.  Né  le  10  novembre  1786  à  Sanahuja, 
village  de  la  province  de  Lérida,  d'une  famille  très 
modeste,  c'est  à  son  seul  talent  qu'il  dut  sa  bril- 
lante carrière.  Il  fit  ses  études  musicales  à  Barce- 
lone, sous  la  direction  de  Queralt  pour  la  compo- 
sition et  du  Père  Juan  QuiNTANApour  l'orgue.  Après 
avoir  concouru  d'une  façon  fort  brillante  pour 
obtenir  diverses  places  qui  lui  furent  refusées  par 
suite  de  sa  grande  jeunesse,  il  réussit  en  1807  à 
obtenir  la  maîtrise  de  Segorbe,  qu'il  abandonna 
bientôt  pour  prendre  possession  de  celle  de  Santa 
Maria  del  Mar,  l'une  des  plus  importantes  de  Barce- 
lone. Il  y  resta  quinze  ans  et  se  fit  une  grande  répu- 
tation dûment  méritée.  Bien  qu'il  n'échappe  pas  aux 
défauts  propres  de  son  temps,  Andrevi  est  un  artiste 
sérieux  connaissant  profondément  la  technique  de 
son  art,  et  grâce  à  son  savoir  peu  commun  il  évite 
souvent  de  tomber  dans  la  vulgarité.  Ayant  rem- 
porté, par  de  brillantes  victoires,  la  maîtrise  de 
Valence  en  1829,  puis  celle  de  Séville  deux  années 
plus  tard,  il  y  renonça  pour  se  présenter  au 
concours  ouvert  pour  pourvoir  d'un  directeur  la 
Chapelle  Royale.  Son  succès  fut  éclatant  bien  qu'il 
eût  à  lutter  contre  les  artistes  les  plus  distingués 
existant  alors  en  Espagne.  Par  malheur  il  ne  put  se 
soutenir  longtemps  dans  cette  belle  situation.  Imbu 
des  anciennes  idées  monarchiques  et  de  ce  fait 
ennemi  du  nouveau  régime  libéral,  en  1836,  les 
circonstances  politiques  l'obligèrent  à  s'exiler  en 
France. 

Andrevi  se  fixa  à  Bordeaux,  et  en  terre  étrangère, 
grâce  à  ses  qualités  indiscutables,  y  obtint  la  place 
de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  qu'il  occu- 
pait encore  en  1842.  On  ignore  la  date  où  il  aban- 
donna cette  maîtrise,  mais  il  vécut  encore  quelques 
années  en  France  et  résida  à  Paris,  où  il  publia  en 
français,  en  1848,  son  estimable  Traité  d'harmonie  et 
de  composition',  écrit  pour  ses  disciples,  et  dans 
lequel  il  se  propose,  d'après  ce  qu'il  dit  dans  le 
Prologue,  de  simplifier  l'enseignement  et  de  fondre 
les  traditions  des  anciennes  écoles  avec  les  nou- 
velles théories  de  l'art.  Avec  l'âge  il  sentit  le  désir 
de  mourir  dans  sa  patrie  et,  l'année  suivant  la 
publication  de  son  ouvrage  didactique,  il  rentrait  à 
Barcelone  et  y  devenait  maître  de  chapelle  de 
l'église  Notre-Dame  de  la  Merci  et  directeur  de 
Y Escolania  qui  y  était  annexée.  Il  remplit  ces  fonc- 
tions jusqu'au  23  novembre  1833,  date  de  son  décès. 

On  ne  saurait  contester  la  valeur  de  ce  musicien 
qui  nous  a  laissé  beaucoup  de  musique  d'Église  d'un 
assez  bon  style  pour  l'époque  de  décadence  et  de 
corruption  du  goût  où  il  vi'cut;  on  y  remarque  de 
la  noblesse,  beaucoup  de  tenue  et  une  certaine 
sévérité  frisant  parfois  la  grandeur.  La  Messe  de 
Requiem  qu'il  composa  en  1834  pour  le  service  du 
bout  de  l'an  de  Ferdinand  Vil,  le  Stabat  Mater 
écrit  pendant  son  séjour  à  Bordeaux,  ne  sont  pas 
des  œuvres  indifférentes.  Parmi  les  autres  ouvrages 
d'ANDREVi  on  cite  particulièrement  l'oratorio  Le 
jugement  dernier-,  exécuté  pour  la  première  fois  à 


de  la  cindad  de  Valeucia.  Barcelona  :  Imprenta  de  José  Torner. 
Une  autre  édition  de  Valence  porte  la  date  18-27.  On  en  Irouve 
des  exemplaires  ii  la  Bibl.  de  la  Diputacion  ii  Barcelone,  qui 
possède  aussi  le  libretto  d'un  autre  oratorio  compose  précédem- 
ment, lorsque  Andrevi  était  encore  maître  de  clia|ielie  de  la  paroisse 
de  Santa  Maria  del  Mar.  11  est  intitulé  :  La  dulzura  de  la  virtud 
(La  douceur  de  la  vertu)...  Barcelone,  sans  date. 
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Valence  en  1822,  pendant  son  court  séjour  en  cette 
ville,  et  plusieurs  fois  rejoué  dans  la  suite.  Nous 
n'en  connaissons  que  le  texte,  et  il  serait  intéres- 
sant de  savoir  ce  qu'un  artiste  aussi  bien  doué  était 
capable  de  faire  dans  un  genre  qui,  tout  en  appar- 
tenant au  style  religieux,  a  plus  d'un  rapport  avec 
l'art  dramatique.  Il  est  assez  difficile  de  prononcer 
un  jugement  décisif  sur  Andrevi,  car  la  plupart  de 
ses  œuvres  sont  restées  en  manuscrit'.  Nous  n'en 
connaissons  que  deux,  un  Nunc  dimittis  à  quatre 
voix  et  orchestre  et  un  Salve  Kegina  à  six  voix  et 
orchestre,  qui  aient  été  publiées  par  Eslava  dans  la 
Lira  sacro-hispana  (tome  II  de  la  2''  série,  xiX'=  siècle), 
vaste  répertoire  qui,  malgré  ses  nombreux  défauts 
et  ses  graves  erreurs,  reste  toujours  utile  à  consulter. 

Patriotes  ardents,  D.  Indalecio  Soriano  Foertes 
et  D.  José  Sobejano  prirent  une  part  active  à  la 
guerre  de  l'Indépendance  :  le  premier  se  trouva 
parmi  les  défenseurs  de  l'héroïque  Saragosse  lors 
de  son  deuxième  siège  ;  le  second  servit  sous  les 
ordres  du  maréchal  Mina.  La  guerre  finie,  l'un  et 
l'autre  s'adonnèrent  à  la  musique  qu'ils  avaient  étu- 
diée pendant  leur  jeunesse.  Soriano  Fuertes,  déjà 
connu  par  la  composition  de  divers  hymnes  patrio- 
tiques et  de  beaucoup  de  morceaux  de  musique 
militaire,  parmi  lesquels  une  Grande  Bataille  —  ce 
genre  d'oeuvres  fut  mis  à  la  mode  pendant  l'Empire 
—  dédiée  au  général  Basecourt,  jouit  d'une  grande 
popularité,  obtint  en  1814,  après  un  brillant  con- 
cours, la  maîtrise  de  Murcie.  Dans  cette  ville  il 
dirigea  aussi  le  Collège  de  Saint-Léandre  avec  tant 
de  succès  qu'en  1832,  n'ayant  pas  réussi  à  vaincre 
Andrevi  dans  les  exercices  du  concours  pour  la 
Chapelle  Royale,  Ferdinand  VII  le  nomma  compo- 
siteur piivé  et  directeur  de  la  musique  de  chambre 
de  S.  M.  Après  la  mort  du  roi,  ayant  perdu  cette 
place,  Soriano  Fuertes,  fixé  à  Madrid,  se  voua  à 
l'enseignement  jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1851. 
Il  écrivit  un  Traité  d'harmonie  -  où  il  s'occupe  du 
contrepoint  double,  triple  et  quadruple,  ainsi  que 
des  canons  rétrogrades  et  autres  artifices  surannés 
propres  aux  anciennes  écoles  contrapontiques. 
Quelques-uns  de  ses  élèves,  comme  Barbieri  et  Fer- 
nande/ Cahallero,  honorent  plus  sa  mémoire  que 
ses  œuvres,  assez  médiocres  en  général,  parmi  les- 
quelles on  cite  une  cantate  italienne  :  Il  ritorno  alla 
sainte,  une  Messe  de  Requiem  et  un  Office  des  Morts. 
Son  fils  D.  Mariano  Soriano  Fuertes,  aussi  son  dis- 
ciple, nous  occupera  plus  tard,  comme  compositeur 
et  comme  historien  de  la  musique,  car,  malgré  ses 
grossières  erreurs,  il  faut  beaucoup  lui  pardonner, 
d'après  le  précepte  évangélique,  parce  qu'il  a  beau- 
coup aimé  l'art  national  dont  il  fut  un  panégyriste 
plus  enthousiaste  qu'éclairé. 

Quant  à  Sobejano,  après  avoir  passé  successive- 
ment par  les  maîtrises  de  Pampelune,  Bilbao  et 
Léon  en  qualité  soit  d'organiste,  soit  de  maître  de 
chapelle,  il  s'établit  à  Madrid  en  1827  et  y  devint 
professeur  de  piano  du  Séminaire  royal  des  Nobles 
et  organiste  de  la  Collégiale  de  San  Isidro.  Par  ses 
Méthodes  de  Solfège  et  de  Piano  ^,  cette  dernière 
imitée  de  celle  devenue  si  populaire,  que  publia  en 
1802,  pour  ses  élèves  du    Conservatoire  de    Paris, 


1.  Un  grand  nombre  se  IrOLive  à  la  Chapelle  Royale  à  Madrid. 

2.  Tratado  de  armonia  y  tiociones  générales  de  todas  las  cspech-s 
de  contrapunto  libre  moderno...  Madrid,  Lodre,  1S45. 

3.  Escuela  de  solfeo,  segûn  el  estilo  moderno...  Madrid,  Antonio 
Hermoso  (sans   date).  —  El  Ad.\m  espaàol,  Lecciones  metédico- 


Louis  Adam,  il  a  rendu  de  réels  services  à  l'ensei- 
gnement musical.  Ce  sont  deux  ouvrages  rédigés 
avec  beaucoup  de  clarté  et  dans  un  sens  purement 
pratique.  Sobejano  a  aussi  laissé  de  la  musique 
religieuse,  un  Office  des  Morts,  des  intermèdes  sur 
les  Sept  paroles,  des  hymnes,  des  motels,  etc.,  ainsi 
qu'une  grande  ouverture  dramatique  pour  la  pièce 
patriotique  La  huérfana  del  Rosellon  (L'orpheline  du 
Roussillon)  et  d'autres  compositions  profanes  (airs 
de  danses,  hymnes  et  marches  militaires,  etc.) 
aujourd'hui  absolument  oubliées. 

Un  goût  plus  sûr  et  plus  épuré  règne  dans  les 
œuvres  de  Don  Ignacio  Ducassi  y  Ojeda  qui,  tout  en 
écrivant  généralement  dans  le  style  moderne  ou 
libre,  cultivait  le  style  rigoureux  en  maître  con- 
sommé. Quelques-unes  de  ses  pièces  pour  voix 
seules  font  penser  aux  grandes  créations  du  passé. 
La  liste  de  ses  productions  est  considérable,  on  y 
trouve  des  messes,  des  psaumes,  des  motets  et  autres 
œuvres  religieuses,  pour  la  plupart  à  plusieurs  voix 
avec  accompagnement  instrumental.  La  vie  de 
Ducassi  ne  fut  pas  malheureusement  très  longue. 
Né  à  Barcelone  en  1775,  il  reçut  dans  cette  ville  une 
bonne  et  solide  éducation  musicale.  Pendant  son 
séjour  en  Catalogne  il  se  fit  remarquer  par  la  com- 
position de  quelques  oratorios  suivant  l'usage  alors 
établi,  et  l'on  cite  avec  éloge  celui  intitulé  La  divine 
bergère  *,  exécuté  pendant  les  premières  années  du 
XIX"  siècle  à  la  paroisse  de  San  Cucufate  del  Rech  à 
Barcelone.  En  1819  il  obtint  la  maîtrise  du  Couvent 
royal  de  l'Incarnation  de  Madrid,  avec  les  fonctions 
d'organiste  et  compositeur  surnuméraire  de  la  Cha- 
pelle Royale.  Il  mourut  en  1824,  à  peine  âgé  de 
quarante-neuf  ans,  et  unanimement  regretté  sous 
le  rapport  du  talent  et  du  caractère.  Un  de  ses  frères, 
Manuel  Ducassi  fut  aussi  prêtre  et  basse  de  la  Cha- 
pelle Royale. 

Don  Lorenzo  Roman  Nielfa,  né  à  Madrid  en  1783, 
succéda  à  Ducassi  comme  maître  de  chapelle  du 
Couvent  de  l'Incarnation,  poste  qu'il  occupa  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1861.  De  même  que  Don  Jaime 
Nadal,  élève  distingué  de  YEscolania  de  Montserrat 
et  organiste  du  couvent  de  San  Martin  à  ladite 
capitale,  il  a  laissé  de  nombreux  ouvrages  pour  le 
service  divin.  On  ne  sait  presque  rien  sur  la  vie  du 
premier;  en  ce  qui  concerne  le  second,  en  1815  il 
échangea  sa  situation  d'organiste  pour  diriger  les 
troupes  d'opéra  du  théâtre  de  Madrid,  d'abord,  puis 
celle  de  Valladolid.  En  1831,  Nadal,  fatigué  de  la  vie 
théâtrale,  devint  maître  de  chapelle  de  la  Cathé- 
drale de  Palencia,  et  deux  années  après  il  passa,  en 
la  même  qualité,  à  la  maîtrise  d'Astorga,  où  il 
mourut  en  1844.  Ses  compositions,  du  genre  bril- 
lant et  pompeux,  imitées  de  fiossiNi,  jouirent  d'une 
grande  vogue  et  furent  souvent  exécutées  dans  les 
églises  de  Madrid  et  sa  renommée  fut  telle,  qu'en 
1832,  le  Ministre  de  la  Guerre  lui  confiait  la  mission 
de  composer  une  Messe  solennelle  avec  orchestre,  de 
caractère  militaire,  pour  la  cérémonie  de  la  béné- 
diction et  remise  des  drapeaux  à  l'armée  nationale, 
qui  eut  lieu  avec  beaucoup  de  faste  au  Monastère 
royal  de  San  Gerônimo.  Il  fut  aussi  chargé  d'écrire 
un  Office  de  funérailles  pour  les   obsèques  du  Duc 


progresivas  de  Forte-Piano...  Madrid,  calcografia  de  D.  Barto- 
LOMÉ...,  18-36. 

4.  I.a  divina  pastora...  Drama  Alegôrico  Mûsico  para  cantarse 
en  la  Parroquial  /glesia  de  San  Cucufate  del  Bech...  Barcelona, 
Oficina  de  Antokio  Sastres  (sans  date).  Libretto  à  la  Bibl.  de  la 
Dipiitaciàn. 
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d'Osuna,  l'un  des  premiers  personnages  de  la  cour, 
décédé  en  1842. 

Un  fait  retentissant  qui  caractérise  fort  bien  les 
mœurs  musicales  de  l'époque,  est  le  procès  intenté 
en  1842  par  le  compositeur  D.  Ramon  Carnicer,  une 
des  illustrations  du  moment,  contre  les  héritiers  du 
banquier  Mr.  Safont.  Le  fils  de  cet  important  finan- 
cier, voulant  faire  à  son  père  de  magnifiques  funé- 
railles, chargea  l'illustre  maître  de  diriger  la  partie 
musicale  de  la  cérémonie  et  de  composer  pour  l'oc- 
casion une  Messe  de  Hequiein,  avec  grand  orchestre. 
Carnicer  acheva  son  ouvrage  dans  le  délai  fixé, 
réunit  les  meilleurs  artistes  chanteurs  et  instrumen- 
tistes qui  se  trouvaient  alors  à  Madrid  et  les  lit 
répéter  de  nombreuses  fois  de  façon  à  obtenir  une 
exécution  excellente.  Le  jour  des  obsèques,  deux 
cents  musiciens  interprétèrent  la  nouvelle  création 
de  Carnicer  et  le  public  qui  remplissait  l'église  fut 
charmé  par  la  beauté  de  L'œuvre  et  la  perfection  de 
l'ensemble.  De  son  côté  le  compositeur  reçut  des 
félicitations  chaleureuses  de  la  part  de  toutes  les 
personnes  intelligentes  en  musique  et  des  dilettanti 
de  la  capitale.  Heureux  du  succès,  Carnicer  pour 
ses  honoraires  et  les  frais  de  l'exécution  présenta  un 
mémoire  de  quarante  mille  réaux  (dix  mille  francs), 
somme  modeste  si  l'on  tient  compte  du  travail  que 
représentaientla  composition  de  Touvrage  etl'impor- 
tance  des  éléments  réunis  pour  son  exécution,  mais 
qui  pourtant  sembla  excessive  à  Mr.  Safont  lils.  Le 
paiement  fut  refusé  et  le  pauvre  musicien,  pour 
régler  ses  collègues,  se  vit  forcé  de  recourir  à  la 
voie  judiciaire.  Le  tribunal,  ne  sachant  que  résoudre, 
ordonna  une  expertise.  L'expert  nommé  par  le 
réclamant  estima  que  les  prétentions  de  la  partie 
qu'il  représentait  étaient  minimes  et  que  l'ouvrage 
à  lui  seul  valait  bien  93000  réaux  (18  750  francs). 
Cette  appréciation  du  compositeur  Saldoni,  artiste 
digne  d'estime ,  fut  réfutée  par  un  ex-ténor  de 
l'Opéra  italien,  devenu  maître  de  chant.  D.  Basilio 
Basili,  nommé  expert  par  la  partie  contraire.  Pour 
lui  un  salaire  de  5  000  réaux  (1250  francs)  était 
plus  que  suffisant ,  c'est-à-dire  qu'il  ne  faisait 
presque  pas  de  différence  entre  le  travail  d'un 
maître  et  celui  d'un  simple  copiste.  En  présence 
d'opinions  aussi  disparates,  les  magistrats  devin- 
rent plus  perplexes  que  jamais,  et  ils  soumirent  la 
solution  du  litige  à  un  tiers  arbitre.  Le  choix  tomba 
sur  D.  iNDALECio  SoRlANO  FuERTES,  qui,  après  avoir 
étudié  la  question,  se  prononça  avec  beaucoup  de 
tact  et  de  mesure.  Son  jugement,  fort  bien  écrit  •, 
commence  par  revendiquer  le  droit  absolu  de 
l'artiste  à  estimer  la  valeur  vénale  de  son  œuvre, 
puis  il  établit  les  prix  généralement  payés  à  Madrid 
aux  copistes  de  musique  pour  déduire  et  fixer  que 
si  un  travail  secondaire  rapportait  quatre  à  six  réaux 
(un  franc  ou  un  franc  cinquante)  par  feuille,  l'ou- 
vrage du  compositeur,  simplement  par  rapport  aux 
longues  études  qu'il  avait  dû  faire  avant  de  pou- 
voir l'exécuter,  devait  être  apprécié  comme  valant 
le  quintuple.  Le  tribunal  reconnut  la  justesse  de 
ce  raisonnement  et  donna  gain  de  cause  à  Carnicer, 
tout  en  condamnant  le  banquier  à  payer  les  frais 
de  l'exécution  et  les  dépens  du  procès.  Nous  avons 
accordé  quelque  attention  à  ce  simple  fait  divers, 
car  il  signale  une  évolution  des  mœurs  artistiques  : 


1.  Il  fut  imprimé  :  Dictdmen  de  D.  Indalecio  Soriano  Fuertes, 
tercero  en  discordia,  sobre  una  Misa  de  Requiem  compuesta  por 

Copyriffhl  by  Librairie  Delagrave,   191  i. 


pour  la  première  fois  un  musicien  ose  soutenir 
hautement  ses  droits  et  imposer  le  respect  de  son 
art.  Son  succès  n'est  pas  moins  significatif  au  point 
de  vue  sociologique. 

Intentionnellement  nous  n'avons  pas  parlé  de 
Rodriguez  de  Ledesma,  successeur  d'ANDREVi  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cour,  car  nous  voulions 
réserver  à  cet  artiste  éminent  la  place  exception- 
nelle qui,  à  notre  sens,  lui  est  due.  Il  s'agit  d'un 
compositeur  romantique,  qui,  sans  rien  perdre  de 
son  originalité  nationale,  s'oriente  vers  de  nouveaux 
horizons  et  sait  mettre  à  profit  les  nouveautés  intro- 
duites dans  l'art  par  les  maîtres  allemands  et  parti- 
culièrement par  Weber.  Le  fait  est  d'autant  plus 
extraordinaire  qu'il  est  complètement  isolé  et  sans 
précédent.  Lorsque  Rossini  règne  en  souverain 
absolu,  et  les  musiciens  espagnols,  le  jugeant 
comme  un  Dieu,  s'empressent  de  l'imiter,  Rodri- 
guez DE  Ledesma,  guidé  par  un  intinct  très  sûr, 
prétend  vainement  imposer  au  public  madrilène  le 
Requiem  de  Mozart.  Il  paraît  qu'il  eut  à  soutenir 
une  rude  lutte  contre  la  mauvaise  volonté  des 
chanteurs  et  des  instrumentistes  qui  avaient  déclaré 
cette  musique  incompréhensible  et  inexécutable. 
Néanmoins  à  force  de  persévérance  et  d'énergie  il 
finit  par  imposer  le  chef-d'œuvre,  et  son  entreprise 
fut  couronnée  par  le  succès,  car  le  peuple  espagnol 
est  doué  par  la  nature  d'une  vive  intelligence  et 
d'un  sens  esthétique  très  fin  qui  le  porte  à  saisir  et 
comprendre  rapidement  la  véritable  beauté.  Il  va 
sans  dire  qu'une  étude  aussi  assidue  du  divin 
maître  de  Salzbourg,  aidée  par  la  lecture  fréquente 
des  Quatuors  et  des  Symphonies  d'HAYDN,  ne  pouvait 
qu'être  fort  utile  au  développement  des  excellentes 
qualités  naturelles  du  jeune  artiste  aragonais. 
Elevé  à  si  bonne  école,  lorsque  les  hasards  de  la  vie 
le  conduisirent  à  Londres,  il  se  trouvait  en  mesure 
de  comprendre  la  valeur  des  monumentales  créa- 
tions de  IIaendel  et  d'apprécier  tout  ce  qu'il  y 
avait  de  nouveau  et  d'original  dans  les  œuvres  si 
personnelles  de  l'auteur  du  Freychutz  et  d'OsERON. 
On  pourra  nous  objecter  que  tout  cela  n'avait  rien 
à  faire  avec  la  musique  religieuse  proprement  dite, 
et  nulle  observation  ne  saurait  être  plus  juste,  ni 
plus  raisonnable.  Les  productions  de  Rodriguez  de 
Ledesma  ne  répondent  pas  aux  besoins  de  la 
liturgie  catholique.  Mais  cela  est  de  même  pour 
toute  la  musique  sacrée  de  cette  époque  et  on  peut 
adresser  le  même  reproche  à  Ghérubini  et  à  Lesueur, 
sans  compter  les  grandes  créations  de  Beethoven 
ou  de  Berlioz,  nullement  faites  pour  les  exigences 
du  culte.  Cependant,  si  ce  n'est  pas  de  la  musique 
sacrée,  c'est  bien  de  la  musique  religieuse,  soit  des 
illustrations  et  des  commentaires  des  textes  sacrés 
d'un  lyrisme  enflammé,  parfois  trop  dramatiques, 
mais  toujours  inspirées  par  une  foi  sincère.  Dans  ce 
genre  Rodriguez  de  Ledesma  nous  a  laissé  plus 
d'une  création  importante  et  dans  le  nombre  un 
véritable  chef-d'œuvre,  les  Lamentations  de  Jérémie 
qui  se  chantent  pendant  la  Semaine  Sainte,  dont 
l'ensemble  forme  un  vaste  oratorio  capable  de 
supporter  toutes  les  comparaisons,  surlout  au  point 
de  vue  de  l'art  romantique. 

Mais,  avant  de  dire  quelques  mots  sur  l'œuvre, 
nous  croyons  devoir  donner  une  esquisse  biogra- 


D.    Ramôn    G.vRNiCER,    por  encarfjo    especial 
Safont.  Madrid,  imprenta  de  O.mana,  1843. 
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phique  de  son  auteur,  pouvant  nous  aider  à  com- 
prendre sa  transcendance  et  sa  portée.  D.  Mariano 
RoDRiGUEz  DE  Ledesma  naquit  à  Saragosse  le 
14  décembre  1779.  Comme  la  plupart  des  artistes  de 
son  époque-,  à  peine  âgé  de  huit  ans,  il  entrait 
comme  enfant  de  chœur  à  la  Cathédrale  de  sa  ville 
natale,  et  y  faisait  ses  premières  études  musicales 
sous  la  direction  du  célèbre  Spagnoletto.  Ce  n'était 
pas  la  meilleure  des  écoles  et,  malgré  son  évolution 
postérieure,  Rodrighez  de  Ledesma  ne  parvint 
jamais  à  se  débarrasser  tout  à  fait  de  l'iniluence 
italienne  que  lui  avait  imposée  son  premier  maître. 
Il  y  apprit  cependant  la  difficile  science  de  manier 
les  voix  avec  élégance  et  sans  en  abuser. 

En  1800  il  fut  engagé  par  la  troupe  d'opéra  espa- 
gnol qui  donnait  des  représentations  à  Séville  et, 
après  avoir  parcouru  diverses  villes  de  l'Andalousie, 
sa  réputation  devint  si  grande,  qu'en  1805  la  direc- 
tion du  Teatro  de  los  Canos  del  Peral,  l'Opéra  de 
Madrid,  l'appelait  à  former  partie  de  la  troupe,  non 
seulement  comme  ténor,  mais  aussi  comme  direc- 
teur d'orchestre.  Bientôt  après,  le  16  septembre  1807, 
il  était  nommé  chanteur  surnuméraire  de  la  Chapelle 
royale. 

Il  est  probable  que  l'artiste  qui  nous  occupe 
aurait  suivi  la  carrière  théâtrale  dans  laquelle  sa 
belle  voix  et  les  succès  déjà  obtenus  lui  assuraient 
un  brillant  avenir,  si  les  terribles  circonstances  de 
l'année  1808  ne  l'avaient  forcé  à  s'exiler.  Fuyant 
l'invasion  française,  il  se  réfugia  d'abord  à  Séville, 
puis  à  Cadix,  car  son  patriotisme  farouche  ne  lui 
permettait  pas  de  souffrir  le  joug  étranger.  Les 
cruelles  représailles  exercées  par  Murât  contre  le 
peuple  de  Madrid,  le  2  mai  de  ladite  mémorable 
année,  consternèrent  toute  l'Espagne  et  firent  naître 
une  haine  profonde  et  tenace  contre  l'envahisseur. 
Tout  de  suite  l'usage  s'établit  d'honorer  la  mémoire 
des  héros  tombés  pour  la  défense  de  l'indépendance 
nationale.  Dès  l'année  suivante  on  célébra  le  triste 
anniversaire  par  de  pieuses  cérémonies.  A  Cadix, 
où  depuis  le  24  septembre  1810  siégeaient  les  Cortes, 
représentant  le  pays,  la  solennité  se  faisait  en 
grande  pompe  et  en  1812,  Rodrigdez  de  Ledesma 
composa  pour  l'occasion  un  Hymne  patrioliqite  :  En 
tan  infausto  dia...  sur  un  poème  du  fameux  poète 
D.  Juan  Nicasio  Gallego,  qui  fut  exécuté  devant  le 
catafalque  élevé  en  l'honneur  des  martyrs  de  la 
patrie,  sur  la  place  de  San  Antonio.  Cet  acte  de 
civisme  acheva  de  compromettre  sa  situation  en 
l'empêchant  d'habiter  les  territoires  soumis  à  Joseph 
Bonaparte,  c'est-à-dire  la  plus  grande  partie  de  l'Es- 
pagne, et  comme  du  reste  sa  patrie  ruinée  par  une 
guerre  terrible  et  féroce  ne  lui  offrait  aucun  moyen 
de  gagner  sa  vie,  il  se  rendit  en  Angleterre. 

Dans  le  courant  de  1813  nous  le  trouvons  établi  à 
Londres  comme  professeur  de  chant  et  rivalisant 
avec  le  célèbre  AsiOLr.  Malgré  l'importance  de  ce 
redoutable  concurrent,  grâce  à  ses  connaissances  et 
à  son  expérience  pratique  de  l'art  du  chant,  ainsi 
que  par  le  charme  et  l'originalité  de  ses  composi- 
tions, il  réussit  à  se  créer  une  fort  bonne  situation. 
La  Philharmonie  Society  le  nomma  membre   hono- 


1.  Hey  Breitkopf  und  Haeeitel.  14»  année,  n'*  37,  daté  le  14  sep- 
tembre 1814.  (Vol.  XIV,  page  620.)  Vers  la  même  époque  la  puissante 
maison  éditoriale  de  Leipzig  publia  diverses  œuvres  de  Rodrigue^  de 
Ledesma,  parmi  lesquelles  on  remarque  Boléro  favori  elZapateado, 
danse  espagnole  pour  piano  et  flûte  ;  Six  valses  pour  piano  seul  et 
Trois  ariettes  pour  voix  de  basse,  avec  accompagnement  de  piano. 


raire  et  le  Prince  de  Galles,  le  futur  George  IV,  le 
choisit  comme  maître  de  chant  de  la  princesse 
Charlotte.  Sa  réputation  était  assez  étendue;  déjà 
en  1808  Tranquillo  Mollo  lui  avait  demandé  d'écrire 
une  page  pour  l'Album  :  In  questa  tomba  oscura, 
qu'il  présenta  au  Prince  de  Lobkowitz  et  dans  lequel 
collaborèrent  Beethoven,  Burgmuller,  Czerny, 
Mozart  (fils),  Paer,  Pavesi,  Salieri,  Tomascheck, 
■Weigl  et  plusieurs  autres  compositeurs  remar- 
quables de  l'époque;  en  ISli,  VA llgemeine  Musika- 
lische  Zeitung^  de  Leipzig,  publiait  une  de  ses 
compositions  et  lui  dédiait  un  article  très  flatteur 
où  on  louait  ses  Sonates  pour  piano,  ses  Romances  et 
ses  Chansons  remarquables  par  leur  caractère  ori- 
ginal. «  On  ne  saurait  attendre  —  disait  l'article  en 
question,  —  de  la  part  d'un  compositeur  du  Midi,  un 
respect  absolu  envers  l'harmonie  allemande,  mais  bien 
au  contraire  tenir  compte  des  effets  que,  par  l'habile 
emploi  de  procédés  exceptionnels,  il  obtient  dans  divers 
passages  de  ses  ivuvres.  i>  Et  l'observation  est  très 
juste,  car  Rodriguez  de  Ledesma  est  toujours  émi- 
nemment personnel  et  foncièrement  espagnol,  tant 
par  les  idées  en  elles-mêmes,  que  par  la  façon  de 
les  développer. 

Malgré  la  brillante  position  qu'il  occupait  à 
Londres,  l'illustre  artiste  souffrait  de  la  nostalgie  : 
c'est  ainsi  qu'à  peine  eut-il  connaissances  des  évé- 
nements de  1814,  il  s'empressa  de  rentrer  en 
Espagne.  Ferdinand  VII  ne  se  montra  point  ingrat 
envers  lui  et  le  nomma  premier  ténor  de  la  Chapelle 
royale  et  professeur  de  chant  de  l'Infante  Luisa  Car- 
lota.  C'est  pour  son  auguste  élève  que  Rodriguez 
de  Ledesma  écrivit  son  plus  important  ouvrage  tech- 
nique, un  recueil  de  Quarante  exercices  de  vocali- 
sation ^,  précédés  d'une  instruction  théorique  sur 
l'art  du  chant.  Mais  le  caractère  du  nouveau  roi 
d'Espagne  était  versatile  et  capricieux,  et  personne, 
à  moins  de  n'être  un  plat  courtisan,  ne  jouissait 
longtemps  de  sa  faveur.  Le  premier  ténor  de  la  cour 
tomba  en  disgrâce  et  fut  congédié.  Ce  qui,  uni  aux 
circonstances  politiques  de  1823,  força  de  nouveau 
Rodriguez  de  Ledesma  à  quitter  sa  patrie.  Pour  la 
seconde  fois  il  se  rendit  à  Londres  et  y  put  voir 
qu'on  ne  l'avait  pas  oublié.  Dès  son  arrivée  on  lui 
conféra  le  titre  de  membre  honoraire  de  la  Royal 
Academy  of  Music,  où  en  1825  il  devint  titulaire  de 
la  classe  de  chant,  à  laquelle  il  renonça  en  1831, 
pour  retourner  en  Espagne.  C'est  pendant  son 
second  séjour  en  Angleterre  qu'il  dut  entendre 
d'abord  Der  Freychiitz,  joué  sur  le  théâtre  de  Driiry 
Lane  le  5  avril  1825,  puis  Oberon,  représenté  pour  la 
première  fois  sur  cette  même  scène  le  12  avril  1826. 
11  garda  un  souvenir  inoubliable  de  ces  deux  chefs- 
d'œuvre  qui  durent  lui  causer  une  extraordinaire 
impression.  On  en  remarque  des  traces  évidentes 
dans  plusieurs  passages  de  ses  Lamentations,  surtout 
dans  les  procédés  d'orchestration  et  dans  l'impor- 
tance qu'il  accorde  aux  instruments  à  vent  en  bois 
et  aux  cors.  Dans  sa  conception  de  l'orchestre,  tout 
à  fait  différente  de  celle  des  maîtres  italiens,  Rodri- 
guez DE  Ledesma  joue  en  Espagne  un  rôle  d'initia- 
teur et  est  le  premier  qui  s'engage  résolument  dans 
les  voies  de  l'art  moderne. 


2.  Imprimés  â  Madrid  (sans  date,  mais  vers  1820).  Il  en  existe 
une  édition  française  :  Paris,  1827;  et  une  autre  anglaise  :  A 
collection  of  forty  exercices,  or  studies  of  vocalization,..  (London, 
s.  d.  in-fol.). 
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Après  la  mort  de  Ferdinand  VII,  la  place  de  maître 
de  chapelle  de  la  Cour  étant  devenue  vacante  par 
suite  du  départ  de  D.  Francisco  Andrevi,  la  reine 
l'égente  l'accorda,  par  décret  du  7  mai  1836,  à 
D.  Mariano  Rodriguez  de  Ledesma.  C'est  pour  le 
service  de  la  maîtrise  royale  qu'il  composa  ses 
principales  œuvres  dans  le  genre  religieux  :  trois 
messes  solennelles,  un  Office  des  Morts,  les  Hcpons 
pour  les  matines  de  l'Epiphanie,  ouvrage  qu'EsLAVA 
tenait  en  grande  estime,  la  Noue  pour  le  jour  de 
l'Ascension,  très  hrillante  et  fort  estimée  de  son 
temps,  mais  ayant  beaucoup  vieillie,  plusieurs 
Psaumes  et  divers  Motets  \  et  enfin  les  neuf  Lamen- 
tations pour  l'Office  des  ténèbres  du  Jeudi,  du  Ven- 
dredi et  du  Samedi  saints,  datées  de  1838  et  qui 
nous  semblent,  comme  nous  Tavons  dit,  une  créa- 
tion capitale. 

Cette  belle  œuvre  est  écrite  pour  soprano,  con- 
tralto, ténor  et  basse  soles,  chœurs  à  quatre  voix  et 
un  orchestre  très  nourri  pour  l'époque,  composé 
du  groupe  complet  des  cordes,  de  deux  flûtes  et 
petite  flûte,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
bassons,  deux  cors,  deux  trompettes  et  un  ophi- 
■cléide.  Précisément,  des  instruments  à  vent,  bois 
■et  cuivre,  le  maitre  tire  ses  principaux  effets  et  cela 
représente  un  avancement  considérable  sur  son 
époque,  car  cette  orchestration  est  beaucoup  plus 
travaillée  que  celle  de  la  plupart  des  opéras  italiens. 
Dans  son  ensemble  la  partition  s'impose  par  l'abon- 
dance des  idées  et  la  richesse  des  figures  musicales 
au  moyen  desquelles  Rodriguez  de  Ledesma  s'efforce 
à  traduire  les  figures  poétiques  du  texte,  qu'il  inter- 
prète et  commente  avec  une  singulière  force  expres- 
sive.   Nous    aimons   à    croire   que   les  pathétiques 


descriptions  du  poète  Jérémie  agirent  sur  son  ima- 
gination créatrice,  éveillant  dans  son  âme  le  sou- 
venir des  désastres  que  venait  de  souffrir  la  mère 
patrie  pendant  la  terrible  guerre  de  l'indépendance. 
Pour  l'artiste  aragonais,  et  ceci  nous  prouve  sa  filia- 
tion foncièrement  espagnole,  le  drame  poétique  se 
transforme  en  drame  de  la  réalité,  il  ne  pleure  pas 
des  choses  lointaines  ou  imaginaires,  étrangères  à 
son  esprit,  mais,  en  véritable  fils  de  sa  race,  il  verse 
toutes  ses  larmes  pour  les  choses  du  sang  et  de  la  vie, 
selon  l'heureuse  phrase  de  Sainte-Beuve. 

Rien  de  plus  varié  que  les  multiples  aspects  sous 
lesquels  se  dévoile  l'inspiration  du  maitre,  toujours 
pleine  de  fougue  et  de  passion,  d'un  romantisme 
exalté  jusqu'à  la  véhémence,  ne  reculant  devant 
rien,  ni  devant  les  envolées  de  l'extase  mystique, 
ni  devant  les  descriptions  d'un  réalisme  outré  des 
misères  ou  de  la  méchanceté  des  hommes.  Par  la 
violence  des  contrastes  il  nous  fait  penser  au  Vic- 
toria de  rOffiee  de  la  Semaine  Sainte,  mais  à  un 
Victoria  de  1830,  d'après  la  révolution  et  la  guerre 
de  l'indépendance;  et  encore  de  ce  chef  Rodri- 
guez DE  Ledesma  s'affirme  nettement  espagnol;  il 
embrasse  les  deux  pôles  de  l'âme  nationale,  le 
mysticisme  d'une  Sainte  Thérèse  et  cet  amour  de  la 
vérité  vraie,  que  l'art  ne  déguise  ou  ne  pare,  qui 
fait  le  charme  de  nos  romans  picaresques.  Sa  riche 
palette  orchestrale  l'aide  à  traduire  avec  une  effi- 
cacité extraordinaire  toutes  les  nuances  du  senti- 
ment, et  il  sait  l'employer  avec  autant  de  discerne- 
ment que  de  goût.  Parfois  il  est  d'une  émotion 
sobre  et  contenue,  comme  dans  l'admirable  verset  : 
Plorans,  plorabit  in  nocte  (Exemple  III)  de  la  pre- 
mière Lamentation  du  Jeudi  saint.  Rien  de  plus  tou- 
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chant  que  cette  mélodie  désolée  dite  par  le  cor, 
qu'entrecoupent  les  soupirs  de  la  voix  etles  hoquets 
du  violon,  entourée  de  cet  accompagnement  calme 
et  serein,  comme  une  de  ces  belles  nuits  d'Orient 
où  luisent  les  étoiles  impassibles  et  indifférentes  à 
la  douleur  humaine  ;  et  ce  qui  est  bien  remarquable, 
c'est  que  cette  belle  page  est  conçue  surtout  en 
rapport  avec  la  sincérité  de  l'émotion,  sans  se 
soucier  nullement  de  l'effet  extérieur. 

Comme  coloriste  Rodriguez  de  Ledesma  ne  se 
montre  pas  à  une  moindre  hauteur.  Il  décrit  les 
plus  divers  tableaux  avec  une  force  merveilleuse. 
Son  orchestre  laisse  déjà  deviner  les  surprenantes 
créations  de  l'art  moderne.  C'est  sous  ce  rapport 
qu'il  doit  beaucoup  à  Weber,  mais  de  la  même 
façon  que  Berlioz  et  Wagner,  c'est-à-dire  qu'il 
prolite  des  découvertes  du  maître  allemand,  mais 
qu'il  n'imite  pas.  Les  procédés  peuvent  être  com- 
muns, mais  la  conception  reste  toujours  person- 
nelle. Nous  en  voyons  une  preuve  dans  la  superbe 
description  d'une  brillante  caravane  qui  passe  près 
de  la  cité  vaincue  et  l'insulte  en  sifflant  et  en  hochant 
la  tête  (Exemple  IV)  :  sibilaverunt,  et  movenint 
caput  suum  super  filiam  Jérusalem,  passage  tout  à  fait 
remarquable  de  la  seconde  Lame?îiaf(on  du  Vendredi 
saint.  Cette  progression  instrumentale  d'une  ani- 
mation, d'une  vie,  d'un  mouvement  si  intense,  a 
une  fougue  toute  méridionale.  Elle  n'est  pas 
dépourvue  de  violence,  mais  cette  crudité  est  bien 
à  sa  place  et  nous  fait  regretter  l'admirable  compo- 
siteur dramatique  que  Rodriguez  de  LEDESi\i.\  eût  pu 


1.  Nous  avoDS  publié  une  étude  critique  détaillée  de  cette  œuvre 
dans  notre  brochure  :  El  maestro  Rodriguez  de  Ledesma  //  sus 
Lamentaciones  de  Semana  Santa...  Malagà,  1909. 


être.  En  plus,  cette  page  est  très  avancée  pour  ce 
que  les  maîtres  espagnols  et  les  italiens,  leurs 
modèles,  faisaient  avec  l'orchestre,  en  ce  temps-là'. 

Nous  nous  sommes  peut-être  un  peu  trop  étendu 
en  parlant  de  Rodriguez  de  Ledesma  et  de  son  chef- 
d'œuvre,  mais  la  gloire  de  ce  maître  a  trop  long- 
temps pâti  pour  que  nous  n'éprouvions  une  certaine 
joie  à  la  mettre  de  nouveau  en  lumière.  En  outre,, 
cette  création,  malgré  quelques  légères  taches  — 
quelle  production  humaine  n'en  a  pas?  —  signale 
bien  l'avènement  de  la  musique  moderne  en  Espagne. 

Pendant  ses  dernières  années,  Rodriguez  de 
Ledesm.\  vécut  une  vie  tranquille  et  honorée,  s'occu- 
pant  uniquement  de  ses  fonctions  comme  maître 
de  la  Chapelle  royale.  Comprenant  que  l'époqufr 
où  il  vivait  n'était  propice  ni  à  ses  idées,  ni  a  ses 
tendances,  il  ne  prétendit  pas  s'imposer  à  l'inculture 
générale,  et  s'éteignit  humblement  à  Madrid,  le 
28  mars  1848.  Bientôt  après  il  fut  complètement 
oublié,  et  à  cela  ne  contribua  pas  peu  son  succes- 
seur à  la  maîtrise  de  la  Cour,  D.  Hilariôn  Eslava, 
artiste  d'un  réel  talent,  dont  la  valeur  ne  saurait 
être  contestée,  mais  par  trop  influencé  par  le  goût 
italien  qui  chaque  jour  devint  plus  prépondérant 
et  écrasa  en  germe  toutes  les  manifestations  origi- 
nales de  l'art  national. 

Une  autre  cause  de  l'oubli  où  est  tombé  le  plus- 
remarquable  des  musiciens  espagnols  de  l'époque 
que  nous  étudions,  nous  le  croyons  sincèrement  et 
nous  n'avons  pas  à  dissimuler  notre  pensée,  nous 
semble  être  que  le  plus  grand  nombre  de  ses- 
œuvres  n'a  jamais  été  publié.  Il  est  donc  impos- 
sible, à  moins  d'aborder  les  manuscrits,  d'en  faire- 
une  étude  approfondie.  Nous  avons,  par  exemple, 
entendu  parler  avec  éloge  de  la  Messe  de  Requiem 
que   Rodriguez  de  Ledesma  écrivit    en  1820,    à  la. 
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demande  du  Conseil  municipal  de  Madrid,  pour  le 
service  funèbre  célébré  annuellement  en  honneur 
des  victimes  du  2  mai  1808.  Malgré  nos  recherches 
nous  n'avons  pu  trouver  cette  partition  dans 
laquelle,  si  nous  tenons  compte  du  patriotisme 
ardent  du  maître,  il  avait  dû  donner  le  meilleur  de 
son  âme,  car  le  sujet  ne  saurait  être  plus  pathétique 
pour  exciter  les  plus  sensibles  fibres  de  son  cœur. 
Malgré  quelques  noms  remarquables  ou  dignes 


d'estime,  Pons,  Cabo,  Auli,  Rodriguez  de  Ledesma, 
l'ensemble  de  la  musique  religieuse  pendant  la 
période  que  nous  étudions  est  d'une  absolue  médio- 
crité. La  décadence  dt'.jà  commencée  pendant  la 
seconde  moitié  du  xvur  siècle  se  précipite  et 
s'accentue,  et  vers  1840  la  plupart  de  ces  maîtrises, 
jadis  centres  du  savoir,  deviennent  des  institutions 
gouvernées  par  la  routine,  le  pédantismo,  le  mau- 
vais  goût  et  l'ignorance.  L'école  d'orgue  autrefois 
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si  illustre  était  aussi  tombée  bien  bas;  il  est  vrai 
que  la  prépondérance  croissante  du  piano,  instru- 
ment de  vulgarisation  par  excellence,  finit  par 
établir  une  sorte  de  confusion  dans  la  technique 
des  instruments  à  clavier,  ce  qui  ne  pouvait  que 
porter  un  grand  préjudice  au  jeu  de  l'orgue, 
exigeant  par  la  nature  même  de  l'instrument  des 
procédés  bien  divers  de  ceux  propres  des  instru- 
ments h  cordes  percutées. 

Pendant  le  premier  quart  du  siècle,  c'est-à-dire 
jusqu'au  H  février  1827,  jour  de  sa  mort,  D.  José 
LiDON,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  jouit  d'une 
grande  renommée  comme  virtuose  émérite.  Il  était 
premier  organiste  de  la  Chapelle  Royale  depuis  178'j, 
lorsqu'en  1805,  par  suite  du  décès  de  D.  Antonio  de 
Ugena,  il  y  obtint  la  place  de  maître  de  chapelle. 
C'était  donc  encore  un  représentant  du  passé  qui 
ayant  acquis  par  une  longue  pratique  une  grande 
expérience  de  son  instrument  forma  des  élèves  très 
distingués.  Dans  le  nombre  on  compte  son  propre 
neveu  D.  Alfonso  Lidùn,  qui  le  remplaça  en  1805 
comme  organiste  de  la  Cour;  et  Frav  Pedro 
C.4.RRER.\  Y  Lanchares',  moine  du  Carmel  et  orga- 
niste de  son  couvent  à  Madrid,  qui  publia  en  1792 
sa  Salmodia  orgànica  ô  Jucgos  de  versos,  —  bientôt 
suivie  d'un  supplément,  sous  le  titre  de  Adiciones,  — 
vaste  compilation  renfermant  152  versets  dans  tous 
les  tons,  propres  à  être  exécutés  comme  intermèdes 
pendant  la  psalmodie,  et  assez  intéressante  pour 
connaître  et  étudier  la  musique  d'orgue  de  cette 
époque. 

Nous  avons  cité  parmi  les  compositeurs  de  musique 
religieuse  D.  Ramon  Cuellar  et  D.  Nicolas  Ledesma, 
qui  furent  aussi  des  organistes  de  valeur.  Une  men- 
tion spéciale  doit  être  accordée  à  D.  Pedro  Albeniz 
à  qui  revient  le  mérite  d'avoir  fondé  en  Espagne 
l'école  moderne  de  piano.  Né  à  Logrono,  dans  la 
Vieille-Castille,  le  14  avril  1795,  il  fit  ses  premières 
études  musicales  sous  la  direction  de  son  propre 
père,  maître  de  chapelle  et  organiste  d'abord  à  ladite 
ville,  puis  à  Saint-Sébastien.  Doué  d'une  grande 
précocité,  dès  l'âge  de  treize  ans  il  était  en  mesure 
de  tenir  l'orgue  de  la  paroisse  de  Saint-Vincent, 
dans  la  capitale  de  Guipuzcoa,  et  réussissait  à  se 
faire  nommer  second  dans  le  concours  célébré  pour 
pourvoir  à  la  place  d'organiste  de  la  Collégiale  de 
Bilbao.  En  vue  d'aussi  heureuses  dispositions,  le 
jeune  homme  fut  envoyé  à  Paris  dans  le  but  de 
perfectionner  son  talent  de  pianiste  par  les  leçons 
de  IlENRr  Herz  et,  avant  de  rentrer  en  Espagne,  il 
reçut  aussi  des  conseils  de  Kalkiîrenner,  et  consulta 
FÉTis  sur  un  plan  d'études  de  composition  pratique. 
Une  fois  de  retour  dans  sa  patrie,  la  carrière  de 
cet  artiste  fut  rapide  et  brillante;  le  17  juin  1830  il 
était  nommé  professeur  de  piano  et  d'accompagne- 
ment du  Conservatoire  de  Musique  de  Madrid, 
nouvellement  fondé,  et  peu  de  temps  après,  le 
27  octobre  18.34,  il  obtenait  le  poste  de  premier 
organiste  de  la  Chapelle  royale.  Sa  Méthode  de  piaiio'^, 
rédigée  avec  beaucoup  de  clarté  et  publiée  à  Madrid 
en  1840,  fut  adoptée  pour  l'enseignement  au  Conser- 
vatoire madrilène,  et  a  rendu  de  réels  services.  On 
peut  dire  que  tous  les  pianistes  de  quelque  valeur 


1.  Ce  religieux  composa  aussi  un  ouvrage  sur  la  liturgie  et  le 
plaui-ehant  propres  à  l'or'lre  du  Carmel  :  Rituul  CarmcUtanu. 
Parte  primera  :  Instruccionca  de  Canto  Llano  ij  Fiijnrado...  Parte 
Segunda  :  Procesionario  y  Ftwerat  d  iiso  de  îos  religiosos  y  reti- 
t/iosas  de    la   Orden    de  Descahos...    Madrid,   por   Don   Joseph 


qui  se  trouvaient  en  Espagne  et  jusque  dans  l'Amé- 
rique du  Sud  pendant  le  deuxième  tiers  du. xix" siècle 
avaient  profité  des  leçons  d'ALBENiz.  Devenu,  en  1841, 
maître  de  piano  de  la  reine  Isabelle  II  et  de  sa  sœur 
l'infante  Marie-Louise,  cet  artisie  mourut  à  Madrid 
comblé  d'honneurs  et  de  dignités,  le  12  avril  1853. 
Ses  œuvres,  fort  nombreuses  et  conçues  dans  le- 
goût  du  temps,  consistent  en  variations,  fantaisies  et 
rondos  sur  des  thèmes  d'opéras,  d'aii's  nationaux  ou 
originaux  pour  piano  seul,  pour  piano  à  quatre- 
mains,  et  pour  piano  avec  accompagnement  de 
deux  violons,  alto  et  violoncelle.  En  général  elles- 
ne  présentent  presqueaucun  intérètetsont  conçues- 
sous  l'intluence  de  Thaluerg  et  de  Kalkbrenner;  à 
peine  si  dans  tout  ce  fatras  on  pourrait  citer  avec- 
éloge  les  deux  séries  d'études  pour  piano,  op.  56 
et  60. 

Bien  plus  intéressantes  nous  semblent  les  compo- 
sitions pour  piano-forte  de  D.  JoAQUiN  Tadeo  Mur- 
GUIA,  organiste  de  la  Cathédrale  de  Malagâ,  et 
encore  un  transfuge  du  passé.  D'origine  basque,  il 
naquit  à  Irun  en  1758,  et  les  hasards  de  la  vie 
l'ayant  conduit  dans  l'extrème-sud  de  la  Péninsule, 
il  se  fixa  dans  la  charmante  ville  andalouse  que 
nous  venons  de  nommer,  séduit  par  la  douceur  de 
son  climat  et  y  gagna,  par  concours,  le  14  mai  1789,. 
le  poste  d'organiste  de  la  Chapelle  métropolitaine. 
De  même  que  Cadix,  Malaga  étaitalors  une  des  villes- 
les  plus  riches  et  les  plus  prospères  de  l'Espagne.  De 
grandes  maisons  allemandes  ou  anglaises  y  avaient 
leurs  représentants  et  très  souvent  les  fils  des  riches, 
commerçants  étaient  élevés  à  Londres  ou  à  Ham- 
bourg. Grâce  à  cela  la  culture  artistique  y  était  un. 
peu  plus  développée  qu'ailleurs  et  l'on  n'y  ignorait, 
pas  tout  à  fait  qu'il  existait  de  par  le  monde  une- 
autre  musique  bien  différente  de  l'opéra  italien. 
MuiîGUiA,  qui  était  un  homme  très  savant  en  son  art,, 
fort  habile  sur  l'orgue  et  remarquable  improvisa- 
teur tant  dans  le  genre  libre  que  dans  le  style- 
fugué,  ne  fut  pas  des  derniers  à  s'apercevoir  de  la. 
réelle  valeur  de  toutes  ces  nouveautés  étrangères. 
Il  étudia  donc  Haydn  et  Mozart  et  sut  tirer  parti  de- 
leur  enseignement.  On  le  remarque  spécialement, 
dans  les  Sonates  pour  piano-forte  à  deux  et  à  quatre- 
mains  (Exemple  V),  et  autres  morceaux  de  musique- 
de  chambre  qu'il  composa  pendant  les  trente  pre- 
mières années  du  xix"  siècle  —  il  ne  mourut  que  le- 
10  aoiitl836,  —  à  la  demande  des  principaux  ama- 
teurs de  Malagâ.  Mais  il  est  bon  d'observer  que 
cette  heureuse  inlluence  était  contre-balancée  par 
une  autre  non  moins  favorable  au  complet  dévelop- 
pement de  l'artiste,  celle  de  la  musique  indigène,, 
car  dès  son  arrivée  en  Andalousie  le  musicien 
basque  avait  été  agréablement  surpris  par  les  chan- 
sons du  peuple  et  la  musique  flamenca.  On  en  a  la 
preuve  dans  les  nombreuses  chansons,  Boléros  à  une 
et  deux  voix,  Tiranas,  Polos,  etc,  qu'il  nous  a  laissés 
et  dans  lesquelles  il  s'efforce  de  transformer  en 
œuvre  artistique  les  éléments  originaux,  dessins 
mélodiques,  cadences  et  rythmes,  des  modèles 
populaires.  C'est  ainsi  que  tout  en  ennoblissant  sa 
technique  par  les  procédés,  déjà  si  riches,  des 
grands  maîtres  allemands,  il  reste  toujours  original 


Doblado.  .ino  de  MDCCLX.VXIX.   [i  vol.)  A  la  Bibl.  de  la  Dipu- 
taciôn  à  Barcelone. 

'2.  Método  compléta  de  Piano  del   Consercatorio   de   Mûsica... 
Madrid,  ROMERO  (sans  date,  mais  de  1840). 
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et  réussit  à  conserver  sa  personnalité,  et  cela  se 
remarque  parfaitement  dans  le  cliarmant  Menuet 
que  nous  reproduisons,  dans  lequel,  au  milieu  de  la 
forme  classique,  on  perçoit  clairement  une  certaine 
saveur  de  terroir  franchement  andalouse.  Par 
malheur  presque  toutes  les  œuvres  de  ce  maître  sont 
restées  inédites',  bien  que  sa  réputation  comme 
organiste  et  compositeur  fût  très  grande  de  son 
vivant  et  eiit  même  franchi  les  frontières. 

Dans  le  groupe  des  artistes  plus  jeunes  qui  se 
signalèrent  comme  organistes  de  talent,  on  cite 
Don  Roman  Jimeno,  Don  Pascual  Perez  y  Gascon  et 
D.  EuGENio  GoMEZ.  Le  premier,  né  à  Santo  Domingo 
de  la  Calzada,  dans  la  Rioja,  le  18  novembre  1799, 
fut  d'abord  maître  de  la  Chapelle  de  la  Cathédrale 
de  Palencia,  dont  il  enrichit  les  archives  d'un 
grand  nombre  de  compositions  religieuses,  assez 
estimables  pour  l'époque.  Puis,  en  1828,  il  se  rendit 
à  la  capitale,  alîn  de  se  présenter  au  concours  pour 
pourvoir  le  poste  d'organiste  de  la  Collégiale  royale 
de  San  Isidro,  place  très  en  vue  qu'il  obtint  d'emblée 
et  conserva  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  2o  no- 
vembre 1874.  Jimeno,  qui  devint  professeur  d'orgue 
au  Conservatoire,  fut  réputé  comme  un  virtuose  de 
tout  premier  ordre  sur  ce  difficile  instrument.  Il  fut 
très  admiré  comme  improvisateur  par  sa  féconde 
imagination,  mais  son  style  très  brillant  et  influencé 
par  le  goût  italien  ne  s'accommodait  pas  trop  avec  la 
sévérité  propre  au  genre  religieux.  Néanmoins  ce 
défaut,  également  imputable  à  tous  ses  contempo- 
rains, est  dû  plutôt  à  l'époque  qu'à  l'artiste  lui- 
même.  Ses  ouvrages,  écrits  avec  correction,  ne  se 
font  remarquer  par  aucune  qualité  particulière.  La 
personnalité  trop  timide  de  l'auteur  ne  se  prononce 
jamais  et  s'efl'ace  par  l'emploi  des  plus  vulgaires 
lieux  communs.  On  cite  avec  éloge  quelques-uns  de 
ses  Motets  et  un  oratorio  sur  la  vie  de  Sainte  Cathe- 
rine, exécuté  en  1842,  à  Madrid,  chez  le  Marquis 
d'Albudeite. 

L'année  1802  vit  naître  Gomez  et  Perez  y  Gascon, 
celui-là  à  Alcafiices,  près  de  Zamora,  celui-ci  à 
Valence.  Leur  éducation  ne  put  être  plus  différente  : 
l'un  se  forma  dans  une  grande  ville,  dont  l'école 
musicale  était  justement  célèbre,  et  sous  la  direc- 
tion de  maîtres  aussi  éminents  que  Pons  et  Cabo, 


I.  Un  grand  nombre  se  trouvent  en  manuscrit  dans   les  archives 
delà  Cathédrale  de  Malagà  :  nous  ne  connaissons  de  publié  que  le 


tandis  qu'on  peut  affirmer  que  l'autre,  élevé  dans 
une  province  éloignée  de  tous  les  grands  centres  de 
culture,  ne  connaissait  son  art  que  d'une  façon 
purement  pratique,  lorsqu'en  1824  il  se  rendit  à 
Séville.  C'est  là  que  Gomez,  qui  jusqu'alors  n'avait 
presque  rien  entendu,  put  entreprendre  des  études 
sérieuses  et  développer  son  talent.  Devenu  un 
musicien  savant  et  un  virtuose  remarquable,  il  resta 
toujours  d'une  modestie  peu  commune  et  satisfait 
de  son  poste  de  second  organiste  de  la  maîtrise 
métropolitaine  de  Séville,  humbles  fonctions  qu'il 
remplit  pendant  quarante-deux  années.  La  meilleure 
preuve  de  son  vaste  savoir  se  trouve  dans  l'impor- 
tant recueil  qu'il  publia  vers  1845,  sous  le  titre 
liepertorio  de  organistas,  qui  ne  forme  pas  moins  de 
trois  volumes  in-folio.  On  y  trouve  des  offertoires, 
des  thèmes  variés,  des  versets  pour  la  psalmodie  et 
le  chant  des  hymnes;  en  un  mot,  tout  ce  qui  con- 
cerne le  rôle  de  l'orgue  dans  la  célébration  de 
l'office  divin.  La  troisième  partie  de  l'ouvrage, 
conçue  dans  un  but  purement  pratique,  traite  de 
l'harmonie  et  de  la  modulation;  l'auteur  y  donne 
de  nombreux  exemples  accompagnés  d'explications 
théoriques,  pour  passer  en  peu  de  mesures  d'un  ton 
dans  un  autre,  sans  transgresser  les  lois  alors 
reconnues  comme  fondamentales.  Parfois  il  montre 
beaucoup  d'ingéniosité  et  une  réelle  élégance, 
comme  dans  le  cas  oîi  il  remonte  toute  une  gamme 
chromatique  en  prenant  soin  que  les  diverses  voix 
montent  toujours  par  demi-tons  successifs,  sans 
toutefois  violenter  les  règles.  Gomez  a  laissé  en 
outre  beaucoup  de  musique  pour  orgue,  des  Sonates, 
des  Versets  pour  tous  les  tons  du  plain-chant,  des 
Fantaisies  et  un  grand  Offertoire  pour  deux  instru- 
ments concertés,  qui  a  souvent  été  exécuté  à 
Séville,  lors  des  grandes  solennités  religieuses.  Il 
écrivit  aussi  des  mélodies  vocales,  sur  des  paroles  de 
MÉTASTASE,  et  de  nombreux  morceaux  pour  piano, 
souvent  d'une  grande  difficulté,  dans  le  goût  du 
temps.  Presque  tous  ces  ouvrages  sont  restés  inédits. 
Perez  y  Gascon  passa  toute  sa  vie  dans  la  ville 
où  il  était  né  et  où  il  avait  reçu  son  éducation  artis- 
tique. Dès  l'âge  de  dix-huit  ans  il  y  devenait  orga- 
niste de  la  paroisse  de  Saint-Thomas,  et  en  1826  le 
chapitre  métropolitain,  séduit  par  son  talent  et  son 


fort  joli  Boléro  à  deux  voix   inséré  par  OcÔN  dans  son  intéressant 
recueil  :  Canios  espaûoles...  Malagà,  187-i. 
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habileté,  lui  confiait  les  orgues  de  la  Cathédrale. 
Depuis  de  longues  années  il  remplissait  ces  fonctions 
à  la  satisfaction  générale,  lorsque  les  réformes  intro- 
duites dans  le  clergé  par  le  Concordat  de  1851 
rendirent  sa  situation  très  difficile.  Le  nouveau 
régime  prescrivait  que  le  bénéfice  réservé  à  l'orga- 
niste ne  pourrait  être  accordé  à  une  personne 
laïque  ;  or  Ferez  y  Gascon  était  marié  et  père  de 
famille.  Malgré  les  nouvelles  dispositions,  le  Chapitre 
ne  voulut  pas  se  priver  d'un  ancien  serviteur  dont 
le  talent  était  unanimement  reconnu  :  il  éleva  donc 
une  requête  à  la  Reine  Isabelle  II  et  obtint  que 
Ferez  y  Gascon  fût  confirmé,  à  titre  exceptionnel, 
dans  la  place  qu'il  occupait  et  qu'il  conserva 
jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  27  juin  18G4.  La  valeur 
de  cet  artiste  ne  saurait  être  mise  en  doute.  Ce  fut 
un  virtuose  de  tout  premier  ordre,  en  même  temps 
qu'un  véritable  savant.  Aucune  des  branches  de  son 
art  ne  lui  était  étrangère  et,  désireux  de  savoir,  il 
avait  réuni  une  bibliothèque  musicale  très  riche, 
malheureusement  dispersée  après  sa  mort.  Le 
Mémoire  sur  l'enseignement  de  la  Musique  qu'il  pré- 
senta à  la  Sociedad  de  Amigos  del  Pais  de  Valence, 
prouve  sa  haute  compétence  dans  ces  matières.  11 
avait  du  reste  publié  quelques  ouvrages  techniques 
que  nous  avons  signalés  antérieurement,  comme 
cette  Millhode  de  solfège  el  principes  du  chant  appli- 
qués aux  écoles  et  collèges  (Valence,  1837),  qu'il 
rédigea  dans  le  but  de  faire  établir  l'enseignement 
du  chant  dans  les  écoles  primaires.  Four  cette 
importante  question  qu'il  ne  put  faire  réussir,  il 
soutint  une  longue  correspondance  épistolaire  avec 
F.\NSERON  qui  honorait  le  maître  espagnol  d'une 
sincère  amitié.  Les  deux  musiciens  se  consultaient 
mutuellement  sur  leurs  ouvrages.  Far  suite  de 
l'enseignement  de  ses  premiers  maîtres.  Ferez  y 
Gascon  a  été  l'un  des  derniers  à  soutenir  les  tradi- 
tions du  style  religieux  polyphonique  ;  quelques-unes 
de  ses  compositions  dans  ce  genre,  comme  la 
Lamentation  à  sept  voix,  le  Magnificat  à  quatre  et  les 
deux  Messes  à  cinq,  sont  assez  recommandables. 
Elles  sont  écrites  très  correctement  et  les  diverses 
parties  vocales  se  meuvent  d'une  façon  naturelle 
et  avec  beaucoup  d'élégance.  On  connaît  en  outre  de 
lui  un  grand  nombre  de  Motets,  Villancicos,  Rosarios, 
Gozos  et  Hymnes  en  langue  vulgaire,  à  trois  et 
quatre  voix,  avec  accompagnement  obligé  d'orgue, 
dont  la  popularité  a  été  très  grande  et  s'est  long- 
temps conservée.  Après  sa  mort,  sa  veuve  publia 
une  Méthode  d'Harmonie  (Valence,  1866)  qu'il  avait 
laissée  complètement  terminée.  C'est  le  fruit  de 
longues  années  d'études  et  d'une  grande  expérience 
pratique  :  toute  la  théorie  des  accords  et  de  leur 
enlacement  y  est  développée  avec  beaucoup  de 
clarté  et  d'une  façon  très  simple.  En  résumé,  cet 
artiste  digne  d'estime  a  exercé  une  véritable  influence 
sur  l'histoire  ultérieure  de  la  musique  espagnole, 
par  le  grand  nombre  d'excellents  élèves  qui  se  sont 
formés  sous  son  intelligente  direction. 

Nous  réunirons  en  groupe  quelques  autres  orga- 
nistes qui  eurent  alors  leur  heure  de  célébrité,  tels 
que  Don  Valentin  Metôn,  bon  musicien  et  virtuose 


1.  EsLAVA  a  publié  un  de  ses  ouvrages  dans  son  Museo  orgdnico 
espa'iol  (Madrid,  Marti.n  Salazar,  1S56). 

"2.  Diccionario  biogrâ/ico-lji/jlioi/rdfîco  de  eferiiérides  de  mûsicûs 
EspaFwles  (4  voL).  Madrid,  ISOS-isSl. 

3.  Originaire  de  Lérida,  il  y  fut  dès  l'âge  de  sept  ans  élevé  comme 
enfant  de  chœur  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale,  sous  la  direction  de 
Nadal  et  de  Prenafeta.  Au  commencement  de  l'année  182S,  il  alla 


distingué,  attaché  à  la  maîtrise  de  la  Basilique  det 
Pilar  de  .'^aragosse,  depuis  l'année  1835  jusqu'en 
1860,  date  de  sa  mort»;  Don  Antonio  Sanclemente, 
collègue  et  émule  de  Gomez  à  la  cathédrale  de 
Séville;  Don  DamiAn  Sanz,  qui  tint  pendant  long- 
temps les  orgues  de  l'église  métropolitaine  de  Fam- 
pelune  ;  et  Don  Mateo  Ferber,  appelé  familièrement 
Mateuet  et  très  populaire  par  sa  bonhomie  et  ses 
excentricités  à  Barcelone  où  il  fut  au  service  de 
la  Cathédrale  pendant  cinquante-six  ans,  d'abord 
comme  organiste,  puis  comme  maître  de  chapelle. 
On  peut  dire  de  cet  artiste  que  s'il  dînait  de 
l'église  il  soupait  du  théâtre,  car  il  fut  directeur 
d'orchestre  de  l'opéra  italien  de  Santa  Cruz,  pendant 
près  de  trente  ans,  se  faisant  remarquer,  paraît-il, 
par  des  qualités  éminentes  et  tout  à  fait  supérieures. 
Son  élève  Saldoni  ^  parle  de  lui  avec  enthousiasme, 
surtout  comme  organiste,  et  loue  particulièrement 
ses  harmonies  hardies  et  surprenantes,  son  génie 
fécond,  spirituel  et  toujours  neuf,  la  fraîcheur  de 
ses  idées,  ainsi  que  son  exécution  rapide  et  tout 
ensemble  claire,  limpide  et  brillante.  Nous  avons 
entendu  des  témoins  respectables  faire  beaucoup 
de  réserves  sur  ces  éloges  dus  sans  doute  à  la  pieuse 
sollicitude  d'un  disciple  reconnaissant.  Ce  qui  est 
certain,  c'est  que  lorsqu'il  mourut  à  Barcelone,  le 
4  janvier  1864,  un  grand  nombre  d'artistes  distingués 
se  réunirent  dans  ladite  ville  pour  lui  rendre  les 
derniers  devoirs  et  lui  firent  des  funérailles  vrai- 
ment magnifiques,  dernier  témoignage  de  leur 
respect  et  de  leur  admiration  pour  un  maître  géné- 
ralement aimé. 

Un  souvenir  est  dû  à  Don  Anastasio  Horta  y 
Lleopart  (1800,  f  1843),  organiste  de  plusieurs  églises 
de  la  capitale  de  Catalogne,  longtemps  renommé 
par  sa  grande  habileté  et  son  talent  comme  impro- 
visateur, car  il  était  doué,  à  ce  qu'on  affirme,  d'une 
fantaisie  extraordinaire;  à  Don  Magi'n  Funti,  qui 
fut  au  service  de  la  Cathédrale  de  Lérida,  vers  la 
même  époque  qu'un  autre  artiste  distingué,  DoN 
Alejo  Mercé  y  Fondevila  (1805,  f  vers  1870),  y  rem- 
plissait les  fonctions  de  maître  de  chapelle^;  à 
Don  Juan  Bautista  Flasencia  (1816,  -f-  1855)  l'un 
des  meilleurs  élèves  de  Ferez  y  Gascon,  mort  dans 
la  plénitude  de  la  vie  lorsqu'un  brillant  avenir 
s'ouvrait  devant  lui,  car  depuis  peu  il  venait  d'ob- 
tenir la  place  d'organiste  à  la  collégiale  del  Patriarca 
à  Valence  et  dont  nous  avons  signalé  ailleurs  le 
mérite  comme  compositeur  de  musique  religieuse; 
à  Don  José  Barba  y  Bendad,  musicien  estimé  dans 
sa  région  par  ses  œuvres  pour  le  service  divin,  né  à 
Barcelone  en  1804,  d'abord  organiste  de  diverses 
paroisses  de  sa  ville  natale,  plus  tard  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale  de  Girone,  et  depuis  1850 
jusqu'au  3  février  1881,  date  de  sa  mort,  directeur 
de  la  maîtrise  paroissiale  de  Santa  Maria  del  Mar, 
l'une  des  plus  importantes  de  la  capitale  de  Cata- 
logne; enfin  à  Don  José  Guelbenzu  (f  en  1855), 
attaché  à  la  paroisse  de  Saint-Saturnin  àPampelune, 
dont  le  flls  Don  Ju.an  Maria,  excellent  pianiste  qui 
nous  occupera  dans  la  suite,  fut  un  des  propaga- 
teurs de  la  musique  classique  en  Espagne. 


se  fixer  à  Madrid,  où  il  devint  professeur  de  piano  au  collèfre 
impérial  de  Sun  Isidro  tenu  par  les  jésuites  et  aux  écoles  pies  de 
San  Antonio.  Plus  tard,  en  18,32,  il  revint  occuper  à  Lérida 
l'emploi  de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  qu'il  conservait 
encore  en  1867.  Compositeur  très  fécond,  il  n'a  pas  écrit  moins  de 
300  ceuvres  dans  le  genre  religieux,  assez  populaires  de  son  temps. 
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Notre  énumération  a  été  longue,  néanmoins  nous 
ne  la  croyons  pas  complète  et  on  pourrait  y  signaler 
facilement  plus  d'une  lacune.  Nous  ne  croyons 
pourtant  avoir  laissé  de  côté  aucun  nom  important, 
soit  par  sa  valeur  réelle,  soit  par  le  rôle  qu'il  joua 
de  son  temps.  On  est  étonné  de  la  faiblesse  générale 
d'une  si  abondante  production;  mais  le  fait  s'ex- 
plique par  la  déchéance  de  la  culture,  l'absence 
d'idéal  et  l'oubli,  cliaque  jour  croissant,  des  tradi- 
tions et  des  exemples  du  passé.  Un  peuple  artiste 
ne  saurait  nier  sa  nature  et  s'accommoder  aux 
modes  étrangères  sans  tomber  dans  la  platitude  et 
la  banalité.  On  n'écrivait  plus  pour  satisfaire  un 
besoin  de  l'esprit,  mais  pour  gagner  les  suffrages 
d'un  public  frivole  et  sans  la  moindre  éducation 
artistique.  Les  poncifs  de  l'opéra  italien  étaient 
tous  faits  pour  répondre  aux  aspirations  de  la  foule 
et  les  mercenaires  de  l'art  en  profitèrent  largement. 
L'influence  de  Rossisr  en  premier  lieu,  celle  de 
Meyebbeer  ensuite  ne  furent  pas  les  moindres 
causes  de  cette  décadence,  nous  dirons  plus  de  cet 
avilissement  d'une  école  de  musique  religieuse  qui 
avait  compté  parmi  les  premières  du  monde.  Mais 
le  lléau  principal,  il  faut  l'avouer  hautement,  car  il 
sévit  encore,  l'ut  l'ignorance.  Jamais  l'ancien  pro- 
verbe espagnol  qui  dit  :  Le  musicien  le  plus  savant 
ne  sait  autre  chose  que  la  musique  ',  ne  fut  plus  vrai. 
Et  si  encore  du  moins  ils  avaient  su  la  musique! 
Mais  bien  au  contraire,  de  la  pédanterie  on  était 
tombé  dans  la  routine  et  la  plupart  furent  des 
hommes  unius  libri,  espèce  la  plus  dangereuse  qui 
soit,  surtout  s'il  s'agissait  des  sophistiques  élucu- 
brations  de  Cerone,  le  monstre  musical,  ou  de 
Nasarre.  Il  va  sans  dire  que,  sauf  quelques  intelli- 
gences d'élite,  personne  ne  tenait  compte  de  la 
révolution  musicale  soulevée  par  les  théories 
savantes  d'E.xiMENO.  La  pensée  esthétique  espagnole, 
qui  toujours  avait  volé  si  haut  dans  les  sphères 
de  la  spéculation  idéologique,  était  pour  ainsi  dire 
endormie  et  ne  pouvait  s'apercevoir  de  la  lente  mais 
progressive  évolution  qui  devait  aboutir  à  l'art  d'un 
Beethoven  ou  d'un  Wagner.  Comment  cela  aurait-il 
pu  se  faire  si  la  généralité  ne  se  trouvait  pas  en 
mesure  de  comprendre  Mozart,  Gldck  ou  Weber? 
■Cependant  quelqu'un  avait  prévu  toutes  ces  mer- 
veilles à  venir  lorsqu'il  annonçait  hautement  que 
nul  art  vivant  ne  saurait  se  circonscrii-e  dans  des 
règles  étroites  et  limitées.  Nous  faisons  allusion  au 
Père  Feuoo,  cet  illustre  critique  musical  du  second 
■tiers  du  xviiF  siècle  qui,  sans  être  musicien  lui- 
même,  avait  mieux  compris  l'essence  et  la  portée 
de  la  musique,  que  beaucoup  de  théoriciens  ou  de 
•compositeurs.  Nous  croyons  devoir  reproduire  cet 
important  passage  de  son  Discours  sur  El  no  se  qué- 
—  le  Je  ne  sais  quoi,  —  c'est-à-dire  cette  sensation 
■souvent  inexprimable  et  indéfinie  qui  fait  presque 
toujours  le  principal  charme  d'une  œuvre  d'art. 

(c  La  musique  —  écrit  le  savant  bénédictin  — 
possède  un  système  formé  de  diverses  règles,  que 
les  professeurs  de  cet  art  jugent  comme  complet, 
de  telle  sorte  que  si  une  de  ces  règles  est  trans- 
gressée la  composition  est  condamnée  comme 
défectueuse.  Il  se  trouve  tout  de  même  quelques 
ouvrages  où  telle  ou  telle  règle  n'a  pas  été  rigou- 
.reusement  observée  et  qui  précisément  nous  plaisent 


1.  Ml  mùsico  que  mus  sabe,  no  snbe  mâs  que  mùsîca. 

2.  Tuatro  critico  universal.  [Vol.    VJ.   Discurso  XII,  El  no  se 


le  plus  dans  le  passage  où  l'on  remarque  la  faute 
en  question.  En  quoi  cela  peut-il  bien  consister? 
En  ce  que  le  système  de  règles  que  les  musiciens 
ont  accepté  comme  complet,  ne  l'est  pas;  bien  au 
contraire  il  est  incomplet  et  à  l'étroit.  Mais  celte 
imperfection  dudit  système  ne  peut  être  comprise 
que  des  compositeurs  de  haute  volée,  capables 
d'apprécier  les  circonstances  dans  lesquelles  ils 
peuvent  s'affranchir  des  préceptes  établis,  et  de 
composer  de  la  musique  qui,  même  en  n'obéissant 
pas  aux  règles,  soit  extrêmement  belle  et  agréable. 
Entre  temps  les  compositeurs  médiocres  crieront 
que  cela  est  une  hérésie;  mais  ils  peuvent  crier 
tout  à  leur  aise,  car  le  juge  unique  et  suprême  de 
la  musique  est  l'ouïe.  Si  la  musique  fait  plaisir  à 
entendre  et  si  ce  plaisir  est  grand,  elle  ne  saurait 
être  que  bonne,  même  très  bonne,  et  une  musique 
excellente  ne  peut  être  en  opposition  absolue  avec 
des  lois  rationnelles,  mais  bien  avec  des  règles 
étroites  ou  mal  comprises.  On  pourra  dire  que  cela 
est  contre  l'art,  cependant  on  y  remarque  un  je  ne 
sais  quoi  qui  le  fait  paraître  bon.  Or  moi  j'afiirme 
que  ce  je  ne  sais  quoi  provient  des  principes  mêmes 
de  l'art,  mais  d'un  art  supérieur  à  celui  de  ceux  qui 
le  critiquent.  Lorsque  l'on  commença  à  introduire 
les  dissonances  en  musique,  je  sais  bien  que,  même 
quoiqu'elles  fussent  savamment  préparées,  le  plus 
grand  nombre  des  compositeurs  crièrent  que  cela 
était  contre  l'art;  cependant  aujourd'hui  ils  admet- 
tent les  dissonances  comme  artistiques,  et  cela  est 
parce  que  l'art  qui  était  alors  à  l'étroit  a  agrandi  sa 
sphère  d'action  par  une  telle  découverte  3.  » 

Ces  paroles  si  justes  et  pleines  de  bon  sens  sont 
toujours  utiles  à  être  méditées,  mais  pendant  la 
triste  période  de  décadence  que  nous  étudions,  il 
aurait  fallu  les  faire  graver  ostensiblement  dans 
tous  les  endroits  où  l'on  enseignait  la  musique  et 
obliger  tous  les  musiciens  à  les  apprendre  par  cœur. 
Cela  aurait  été  d'une  utilité  incontestable  pour 
réveiller  ces  esprits  engourdis  par  des  méthodes 
empiriques  et  routinières.  Par  fortune  vers  le  milieu 
du  siècle  on  peut  remarquer  un  certain  mouve- 
ment de  réaction,  mal  dirigé  d'abord  par  Eslava, 
homme  d'une  énergie  peu  commune  et  d'un  non 
vulgaire  talent,  mais  dont  une  éducation  défec- 
tueuse avait  faussé  le  goût.  Nous  aurons  beaucoup 
de  critiques  à  faire  sur  ses  compositions;  ses 
ouvrages  d'érudition  et  d'histoire  ne  peuvent  être 
acceptés  que  sous  de  grandes  réserves,  mais  il  serait 
injuste  de  lui  nier  le  mérite  d'avoir  été  le  premier 
à  s'occuper  de  restaurer  les  études  musicales,  tout 
en  tournant  des  regards  timides,  il  est  vrai,  vers  les 
exemples  du  passé.  Plus  tard  ce  mouvement  se  pro- 
nonce et  s'accentue  dans  une  meilleure  orientation, 
surtout  dans  le  domaine  du  théâtre  lyrique,  grâce 
aux  initiatives  de  l'illustre  Barbieri,  transfuge  de 
l'école  italienne,  que  les  études  historiques  avaient 
converti  en  dévot  des  traditions  nationales.  Enfin 
ces  tentatives  indécises  et  isolées  se  réunissent  et 
prennent  corps  sous  la  puissante  direction  du 
maître  Pedrell,  secondé  par  une  fière  cohorte  de 
vaillants  lutteurs,  dans  une  manifestation  arlistique. 
vigoureuse,  foncièrement  nationale,  qui.  tout  en 
s'appuyant  solidement  sur  le  passé,  avance  avec 
hardiesse  sur  la  voie  du  progrès,  embrasse  tout  le 

que),  Pani|>lona  17S4-S5.  Il  y  :i  de  nombreuses  édiLions,  lii  1"  fut 
publiée  de  17-26  à  1739. 
3.  Voii-  loc.  cU.  (fin  du  Vil''  paragraphe). 
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domaine  des  connaissances  musicales  et  nous 
semble  appelée  à  des  jours  de  gloire  et  de  splen- 
deur. Nous  aborderons  bientôt  l'étude  de  cette 
espèce  de  renouveau,  sympathique  à  tous  les  égards, 
mais  auparavant  il  nous  faut  dire  quelques  mots 
sur  la  musique  profane  de  la  triste  époque  qui  vit 
la  déchéance  de  la  musique  religieuse.  Sans  être 
excellente,  elle  ne  manque  pas  toujours  de  caractère 
et  présente  souvent  quelque  intérêt. 

II.  —  Musique  profane. 

A  notre  sens  on  a  par  trop  médit  de  la  production 
dramatico-musicale,  la  seule  qui  compte  un  peu,  de 
cette  malencontreuse  période.  Elle  ne  se  distingue 
précisément  pas  par  son  originalité  et  l'influence  de 
RossiNi  et  des  musiciens  de  son  école  y  est  sensi- 
blement manifeste.  Mais  si  on  l'observe  de  plus  près 
on  doit  reconnaître  que  cette  influence  agit  plutôt 
sur  la  forme  que  sur  la  pensée,  et  que  presque 
toujours  elle  est  tout  extérieure.  Cela  s'explique 
par  le  fait  qu'on  ne  saurait  jamais  chasser  le 
naturel  dune  façon  absolue.  Sous  le  revêtement 
italien,  l'âme  espagnole  se  trahit  plus  d'une  fois  et 
s'affirme.  Le  maître  Barbieri  qui,  sous  les  appa- 
rences de  la  fantaisie  et  du  paradoxe,  dissimulait 
beaucoup  de  bon  sens  et  de  sagacité,  avait,  dans 
son  cabinet  de  travail,  constamment  placé  sous  ses 
yeux  un  portrait  de  Ramôn  Carnicer.  On  peut  voir 
en  cela  le  pieux  souvenir  d'un  élève  reconnaissant, 
mais  nous  croyons  qu'il  y  avait  aussi  un  hommage 
volontaire  de  l'artiste  glorieux,  envers  le  maître 
inconnu  qui,  en  éveillant  en  lui  le  sentiment 
national,  avait  dégagé  sa  personnalité  et  lui  avait 
donné  pleine  conscience  de  sa  force. 

La  mode,  en  souveraine  absolue,  imposait  le  goût 
italien,  et  tout  le  monde  l'acceptait  sans  murmurer. 
Mais  néanmoins  plus  d'un  artiste,  et  ce  fut  naturel- 
lement   les    plus    remarquables,    cherchèrent    les 


moyens  de  transiger  avec  le  public,  sans  abdiquer 
toutefois  leur  originalité.  Ils  étaient  sîirs  de  ne 
point  obtenir  les  suffrages  du  monde  élégant,  qui  se 
proclamait  dilettante  et  connaisseur  éclairé  parce 
qu'il  se  pâmait  d'aise  devant  l'acrobatie  vocale  d'un 
soprano  léger  ou  les  notes  filées  d'un  ténor  téno- 
risant;  mais  en  revanche  il  pouvait  compter  sur  le 
peuple,  sans  éducation  artistique  si  l'on  veut,  mais- 
dont  l'instinct,  toujours  alerte,  accueillait  avec 
enthousiasme  tout  ce  qui  faisait  vibrer  son  âme 
nettement  espagnole. 

Pendant  les  premières  années  du  .\ix°  siècle,  c'est- 
à-dire  avant  l'invasion  française,  les  tonadillas  se 
montraient  encore  pleines  de  vie.  Elles  étaient  la 
principale  attraction  des  représentations  drama- 
tiques et  contre-balançaient  l'influence  italienne.  Le 
brave  Laserna,  toujours  sur  la  brèche,  malgré  son 
âge  avancé,  continuait  à  diriger  la  troupe  du  Teatro 
de  la  Cruz  et  ses  compositions  primesautières,  pleines 
de  grâce  et  de  fraîcheur,  étaient  accueillies  avec  le 
même  succès.  Depuis  qu'EsTEVE,  en  1790,  avait  pris 
sa  retraite,  il  n'avait  plus  de  rival  possible  et, 
devenu  le  maître  indiscuté  du  genre,  sa  popularité 
était  à  son  comble.  Quelques-unes  de  ses  chansons 
comme  les  seguiditlas  du  Triunfo  de  las  mujeres  (Le 
triomphe  des  femmes)  ou  la  Tirana  del  Tri'pi'ii  jouis- 
saient d'une  telle  vogue  qu'elles  s'étaient  incorpo- 
rées au  richissime  patrimoine  du  peuple.  Par  tradi- 
tion elles  se  sont  conservées  jusqu'à  nos  jours,  et 
plus  d'un  connaisseur  non  averti  a  dû  les  prendre 
pour  des  créations  anonymes,  issues  directement  de 
la  muse  populaire.  En  vérité,  leur  caractère  est  si 
grand  que  l'erreur  est  facilement  explicable.  Par  sa. 
verve  entraînante,  par  sa  fougue  endiablée,  la  Tirana 
del  Tripili  (Exemple  VI)  est  bien  espagnole  et  son 
créateur,  bien  vite  oublié,  n'avait  fait  en  la  compo- 
sant qu'interpréter  d'une  façon  artistique  une  des 
nuances  de  l'esprit  national.  Nous  avons  dit  ailleurs 
que  cette  pétillante  mélodie  avait  parcouru  l'Eu- 
rope, car  le  compositeur  Mercadante  l'avait  recueillie 
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comme  fort  typique  —  et  il  ne  se  trompait  pas  — 
poui'  en  faire  la  stretta  de  l'ouverture  de  son  opéra 
espagnol  /  due  Figaro  (Madrid,  1835),  page  d'une 
couleur  fort  brillante,  composée  uniquement  sur 
des  thèmes  populaires  nationaux  (on  y  remarque 
voie,  le  Fandango,  le  Boléro,  etc.),  qui  n'est  pas 
encore  tout  à  fait  disparue  du  répertoire  '. 

Si  Laserna  occupait  de  droit  la  place  principale, 
d'autres  musiciens  de  mérite  suivaient  ses  brisées. 
Depuis  1797,  DoN  Pablo  oel  Moral  dirigeait  la  partie 
musicale  au  Coliseo  del  Principe,  c'est-à-dire  à  l'autre 
théâtre  municipal,  et  ses  gracieuses  tonadillas  nous 
prouvent  qu'il  ne  manquait  ni  de  verve  ni  d'esprit. 
Don  Bernardo  Alvarez  Acero,  mort  en  1821,  sans 
abandonner  la  maîtrise  de  la  chapelle  de  la  Soledad, 
travailla  aussi  fréquemment  pour  les  théâtres  madri- 
lènes, et  l'on  prétend  qu'il  se  distinguait  plus  par 
ses  tonadillas  qne  par  ses  œuvres  du  genre  religieux. 
Dès  1799  il  avait  été  nommé  musicien  adjoint  aux 
troupes  municipales  qui  fonctionnaient  régulière- 
ment dans  les  Corniles  ou  Coliseos  de  la  capitale;  en 
1815,  sans  que  les  raisons  nous  en  soient  connues, 
il  présenta  sa  démission  eiVAyunlamienlo  (Chapitre 
municipal),  ouvrit  un  concours  pour  pourvoir  au 
poste  de  directeur  musical  des  théâtres  municipaux 
vacants  par  suite  des  décès  successifs  de  Laserna  et 
de  Moral,  et  qu'ALVAREZ  Acero  remplissait  par 
intérim.  Le  vainqueur  fut  D.  Jalme  N.\dal,  organiste 
de  la  paroisse  Saint-.Martin  de  Madrid,  mais  comme 
dans  l'entre-temps  l'ancien  titulaire  eut  demandé  et 
obtenu  son  rétablissement,  il  ne  fut  nommé  qu'au 
titre  de  surnuméraire  qu'il  conserva  jusqu'en  1823. 
Nous  avons  ailleurs  parlé  de  cet  artiste  qui  finit  par 
se  consacrer  entièrement  à  l'Eglise  et  devint  succes- 
sivement maître  de  chapelle  des  Cathédrales  de 
Palencia  et  d'Astorga.  Pendant  les  années  qu'il 
cultiva  le  genre  dramatique,  tant  dans  la  capitale 
que  dans  plusieurs  villes  de  province,  il  fit  jouer 
diverses  tonadillas,  presque  toujours  accueillies 
avec  succès.  Nommons  encore  Don  Francisco  Pareja, 
pendant  longtemps  favori  du  public,  mais  dont  le 
souvenir  s'est  rapidement  effacé. 

Comme  nous  avons  déjà  fait  l'histoire  de  la 
tonadiUa,  il  serait  inutile  de  nous  étendre  longue- 
ment sur  sa  dernière  période  de  splendeur.  Pour  se 
soutenir  elle  comptait  avec  l'appui  décidé  d'une 
grande  partie  du  public  et  en  plus  avec  des  inter- 
prètes de  tout  premier  ordre.  Les  noms  de  Lorenza 
Correa,  d'IsABEL  CoLBRAN,  des  sœurs  Moreno, 
d'AcuNA  et  surtout  celui  de  Manuel  Garcia,  le 
prouvent  d'une  façon  suffisante.  Un  habile  spécula- 
teur italien,  Gaspar  Ronzi,  flis  d'un  danseur  long- 
temps attaché  au  Théâtre  de  los  Caiios  del  Peral, 
violoniste  de  profession  et  très  au  courant  des 
afTaires  théâtrales,  ayant  compris  le  profit  qu'on 
pouvait  tirer  en  réunissant  des  artistes  aussi  remar- 
quables, demanda  au  Gouvernement  un  privilège 
pour  l'exploitation  des  théâtres  de  Madrid,  sur  les 
bases  d'engager  les  meilleurs  chanteurs  espagnols 
et  d'exécuter  de  préférence  des  œuvres  nationales. 
La  proposition  fut  agréée  et,  en  mars  1801,  il  obtint 
la  jouissance  des  trois  théâtres  de  Madrid,  sous 
l'expresse  réserve  de  n'y  point  présenter  des  artistes 
étrangers.  Les  deux  anciens  Coliseos  del  Principe  et 
de  la  Cru::  furent  alîectés  aux  représentations  drama- 


1.  Il  n'y  a  pas  dix  ans  que  nous  l'avons  enlendu  exécuter  à  Rome 
par  V Harmonie  municipale  sur  la  Piazza  Colonna. 


tiques,  et  le  nouveau  théâtre  de  los  Cuiïos  del  Peral 
exclusivement  consacré  à  la  musique. 

Ronzi  s'acquitta  loyalement  d'une  des  clauses  de 
son  contrat,  c'est-à-dire  qu'il  engagea  une  excellente 
troupe  de  chanteurs  espagnols,  mais  sur  le  second 
point  il  ne  fut  pas  aussi  scrupuleux.  On  chantait 
dans  la  langue  nationale,  cela  va  sans  dire,  cepen- 
dant on  chantait  des  traductions  ou  des  pastiches 
des  opéras  italiens,  genre  que  le  directeur  des 
théâtres  de  Madrid  aimait  par-dessus  tout.  Il  fit 
plus,  il  confia  la  direction  des  spectacles  musicaux 
au  maestro  Francesco  Federici,  musicien  obscur 
qui  devait  se  charger  de  créer  l'opéra  national. 
Comme  on  peut  bien  le  supposer,  le  public  délaissa 
les  représentations  musicales  et  comme  la  gestion 
économique  était  déplorable,  après  l'incendie  de 
l'ancien  Corral  del  Principe,  devant  une  faillite  immi- 
nente, Ronzi  renonça  à  son  privilège. 

Manuel  Garcia,  une  des  étoiles  de  la  troupe,  se 
rendit  en  Andalousie,  et  c'est  à  Malagâ,  où  il  fut 
reçu  avec  enthousiasme,  qu'il  donna  à  la  scène 
son  premier  opéra  intitulé  El  preso,  sur  un  libretto 
traduit  de  l'opéra-comique  français  Le  prisonnier  ou 
la  ressemblance,  poème  d'ALEXANDRE  Duval,  musique 
de  Della  Maria.  On  a  nommé  Garcia  le  dernier  des 
tonadilhros  et  cette  dénomination,  qui  est  très  juste, 
nous  a  forcé  à  étudier  la  première  partie  de  sa  vie, 
intimement  unie  à  l'histoire  d'un  genre  qu'il  cultiva 
avec  tant  de  succès,  non  seulement  comme  composi- 
teur, mais  aussi  comme  interprète.  Nous  n'avons 
donc  point  à  répéter  les  faits  biographiques  de  la 
jeunesse  du  fameux  chanteur  sévillan.  Néanmoins 
il  nous  faut  reparler  de  ses  œuvres  précisément  au 
moment  où  elles  apparaissent  et  fixent  l'attention 
générale. 

La  nature  avait  prodiguement  doué  Manuel  Garcia 
d'une  voix  admirable,  au  timbre  séduisant,  il 
réunissait  une  sensibilité  exquise  et  une  fantaisie 
extraordinaire  qui  lui  permettait  de  créer  avec  une 
facilité  merveilleuse  les  plus  ravissantes  mélodies. 
En  vrai  fils  de  l'Andalousie  il  possédait  un  tempé- 
rament vif,  ardent,  passionné,  qui  s'épanchait  en 
des  chansons  pleines  de  verve  et  de  fougue,  d'une 
coupe  très  personnelle  et  d'un  rythme  entraînant. 
11  était  en  plus  andalou  jusqu'à  la  moelle,  et  issu  du 
peuple  il  resta  toujours  fidèle  à  ses  origines  sans 
prétendre  jamais  composer  de  la  musique  savante.  En 
revanche  il  fut  un  admirable  interprète  de  la  couleur 
de  son  pays  et  de  l'âme  de  sa  race.  De  là  sa  vogue 
et  son  extraordinaire  popularité.  Malgré  celte  totale 
absence  de  prétentions,  Garcia  releva  et  ennoblit, 
grâce  à  son  talent,  le  genre  secondaire  de  la 
tonadilla,  qu'il  poussa  dans  la  voie  de  l'opéra 
comique.  En  effet  ses  gracieuses  créations  sont  bien 
plus  développées  et  d'une  toute  autre  portée.  On  y 
peut  découvrir  des  germes  féconds  propres  à  créer 
le  théâtre  lyrique  national.  Pendant  son  dernier 
séjour  à  Madrid  de  1803  à  1807,  Garci'a  écrivit  un 
grand  nombre  d'ouvrages  tels  que  les  nommés 
El  Farfulla,  sur  un  ancien  poème  de  D.  Ramôn  de  la 
Cruz,  El  tio  y  la  tia  (L'oncle  et  la  tante),  Quien 
porfia  mucho  alcanza  (Celui  qui  persiste  obtient  beau- 
coup), Elcautiverio  apareiUe  (La captivité  apparente), 
El  reloj  de  madera  (L'horloge  en  bois),  El  hablador 
(Le  charlatan),  Los  ripios  del  maestro  Adan  (Les 
chevilles  de  maître  Adan),  Florinda,  et  El  poeta  cal- 
culisla  (Le  poète  calculateur).  Ce  dernier  était  un 
monodrame  ou  pièce  à  un  seul  personnage,  dont  le 
poème  avait  été   écrit  par  le  sainctcro  Don  Diego 
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Castillo.  Exécuté  en  1805  par  le  propre  compositeur 
avec  une  verve  étonnante  et  un  esprit  merveilleux, 
ce  bref  intermède  obtint  un  succès  fou  et  parcourut 
triomplialement  tous  les  théâtres  d'Espagne.  On  y 
remarquait,  entre  autres  morceaux,  des  Copias  de 
Cahallo  longtemps  célèbres,  et  surtout  la  fameuse 
chanson  El  Conlrabundista  (Exemple  VII),  qui  a 
atteint    cet   extrême    degré  de  popularité   où   une 

Allegro  mosso 


PIANO 


mélodie  devient,  pour  ainsi  dire,  anonyme.  Cette 
vibrante  chanson  est,  il  faut  le  reconnaître,  une 
véritable  merveille  de  couleur,  de  caractère  et  de 
fanlaisie;  une  petite  esquisse  admirablement  enlevée, 
retraçant  en  traits  inoubliables  la  pittoresque 
silhouette  d'un  de  ces  hardis  et  fiers  contrebandiers, 
libres  comme  l'air  qui,  gaillardement  campés  sur 
leur  agile  pouliche  des  haras  de  Cordoue,  risquent 
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jAy!  ca.ba  .  Ili.to  ja  .    Je 


journellement  la  vie  dans  les  abrupts  défilés  de  la 
serrania  de  Ronda.  Car  ce  rythme  entraînant  et 
nerveux  fait  songer  à  la  constante  inquiétude  d'un 
homme  qui  vit  au  mépris  des  lois,  et  cette  mélodie 
étrange  et  sauvage  évoque  l'agreste  parfum  du 
romarin  et  du  lentisque.  Vers  la  fin,  lorsque  le 
mouvement  augmente  et  s'accélère,  l'intérêt  devient 
poignant.  Tout  un  petit  drame  se  dérouie  dans  cette 
fuite  éperdue  devant  la  poursuite  tenace  des  doua- 
niers. Par  cette  force  descriptive,  par  ce  réalisme  puis- 
sant, par  cette  intensité  de  vie  et  de  couleur,  c'est- 
à-dire  par  les  qualités  mêmes  du  roman  picaresque, 
la  chanson  qui   nous   occupe   est  bien    espagnole. 


Exécutée  avec  beaucoup  de  llamme  et  de  passion 
par  son  auteur  à  la  voix  séduisante,  elle  devait 
soulever  l'auditoire,  [.'impression  qu'elle  produisit  à 
Paris,  le  13  mars  1809,  lorsque  Garci'a,  dans  une 
représentation  à  son  bénéfice,  chanta  son  mono- 
drame, El  poeta  cnlcidista,  est  connue.  On  a  voulu 
contester  à  G.arcia  la  propriété  de  cette  originale 
chanson,  mais  à  lort,  car  il  en  est  réellement 
l'auteur. 

Une  autre  de  ses  créations  n'est  ni  moins  belle 
ni  moins  caractéristique.  Nous  faisons  allusion  au 
charmant  Polo  (E.xemple  VIII)  qui  se  trouve  dans 
l'opéra-comique  El  criado  fniçjido  (Le   domestique 
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supposé)  représenté  à  Madrid  vers  la  fin  de  1804. 
Le  sujet  de  celte  petite  pièce  ne  saurait  être  plus 
simple  ;  un  jeune  étudiant  est  devenu  follement 
amoureux  d'une  belle  jeune  fille  et  pour  se  rappro- 
cher d'elle  il  se  feint  domestique  et  s'engage  à  son 
service.  Le  denoûment  est  prévu,  un  mariage  met 
fin  à  cette  intrigue  romanesque.  Tout  au  début  de 
Faction  le  héros,  dans  un  air  charmant  assez 
développé,  nous  expose  l'origine  de  son  amour  et  le 
but  de  ses  machinations.  La  coupe  en  est  italienne, 
l'air  en  question  se  compose  d'un  lar^jo,  suivi  d'un 
jretioif/'précédant  un  andantino  et  enfin  d'un  atlerjro 
en  forme  de  cavaletta.  Bien  que  la  forme  en  soit 
par  trop  conventionnelle,  Garcia,  en  s'inspirant  de 
l'art  du  peuple,  lui  donne  une  vie  inaccoutumée. 
Le  troisième  mouvement,  un  Polo  que  l'étudiant 
nous  dit  avoir  chanté  en  s'accompagnant  sur  la 
guitare  sous  la  fenêtre  de  sa  bien-aimée,  afin  de  lui 
déclarer  sa  flamme,  est  encore  une  de  ces  mélodies 
originales,  éminemment  caractéristiques,  dont  le 
célèbre  chanteur  sévillan  avait  le  secret.  Elle  n'est 
pas  populaire,  mais  elle  méritait  de  l'être  et  elle  le 
fut,  car  le  peuple  la  reconnaissant  comme  fille  légi- 
time de  son  sang  et  de  sa  race  s'empressa  de 
l'adopter.  Trompé  par  l'apparence  et  la  croyant  du 
■domaine  commun,  Bizet  en  profita  pour  composer 
le  fameux  prélude  du  quatrième  acte  de  Carmi'n. 
Nous  n'avons  jamais  vue  signalée  cette  curieuse 
analogie,  qui  pourtant,  en  ce  qui  concerne  la 
phrase  initiale  et  même  les  dessins  des  premières 
mesures,  saute  aux  yeux,  ce  qui  nous  prouve  com- 
bien le  jeune  et  glorieux  maître  français  s'était  bien 
•documenté  avant  d'écrire  son  immortel  chef- 
d'œuvre. 

Par  malheur  pour  l'Espagne,  ce  musicien  si  bien 
•doué,  capable  de  créer  des  pages  si  typiques  et  de 
les  imposer  par  le  prestige  d'une  voix  séduisante  et 
•d'une  exécution  hors  ligne,  ne  tarda  pas  beaucoup 
à  quitter  son  pays.  Dans  son  bagage,  il  emportait 
toutes  ses  lonadillas,  d'où  il  devait  tirer  plus  tard 
la  matière  de  ses  nombreux  opéras  et  opéras- 
comiques. 

Arrivé  à  Paris,  bien  qu'il  n'eût  jamais  chanté  en 
italien,  il  osa  débuter  sur  le  Théâtre  de  l'Opéra- 
Boufîe,  le  M  février  1808,  dans  la  Grif:clda  de  Paër, 
et  le  plus  brillant  succès  lui  fil  pardonner  sa 
témérité.  Au  bout  d'un  mois  il  était  devenu  le  chef 
indiscuté  de  la  troupe  chantante,  alors  composée 
d'artistes  du  plus  grand  mérite,  mais  un  peu  froids, 
comme  le  sont  en  général  les  virtuoses  de  l'école 
italienne.  Nous  ne  pouvons  le  suivre  en  détail  dans 
sa  longue  el  brillante  carrière.  Partout  il  s'imposait 
au  public  et  était  accueilli  avec  la  même  faveur.  Au 
début  de  1811,  il  partit  pour  l'Italie  et  chanta 
successivement  àTurin,  à  Naples  et  k  Kome.  Murât 


le  nomma,  en  1812,  premier  ténor  de  sa  musique 
particulière  et  de  la  Chapelle  royale.  Ces  fonctions 
ne  l'empêchèrent  point  de  faire  jouer  ladite  année, 
au  Théâtre  San  Carlo,  de  Naples,  son  opéra  en  deux 
actes  II  Califf'a  di  Bagdad  qui  fut  vivement  applaudi. 
De  retour  à  Paris  vers  la  lin  de  1816,  il  y  débuta  de 
nouveau  comme  premier  ténor  du  Théâtre  Italien, 
placé  alors  sous  la  direction  de  la  célèbre  madame 
Catalan:.  Tout  en  interprétant  les  principaux  rôles 
du  répertoire,  il  ne  délaissait  pas  la  composition.  En 
mars  1817,  l'Opéra-Comique  joua  son  Prince  d'occa- 
sion, ouvrage  qui  fut  mal  accueilli.  En  revanche 
comme  chanteur  il  triomphait  sur  toute  la  ligne  tant 
à  Londres  que  dans  la  capitale  de  la  France,  où  il 
rivalisait  avec  les  plus  habiles  virtuoses  de  l'époque. 
Entre  1818  et  1824,  on  peut  placer  la  plus  brillante 
période  de  sa  carrière,  sous  les  divers  aspects  de 
son  talent.  Don  Juan,  Otello  et  le  Bai-bier  lui  four- 
nirent les  moyens  de  faire  ressortir  toutes  ses 
qualités  vocales  et  les  ressources  variées  de  son 
jeu  énergique.  Successivement  il  fit  représenter  à 
Paris,  sur  le  théâtre  de  l'Opéra,  La  mort  du  Tasse 
(7  février  1821)  et  Florestan  ou  Le  conseil  des  dix 
{29  juin  1822),  puis  dans  le  courant  de  1823,  Il 
fuzzoletto,  au  Théâtre-Italien,  et  La  Meunière  au 
Gymnase  dramatique.  Ces  ouvrages  n'obtinrent  pas 
des  succès  décidés.  Garcia  abusait  de  sa  trop 
grande  facilité  pour  écrire  et  ne  choisissait  pas 
assez  scrupuleusement  ses  idées.  Son  inspiration, 
pourtant  si  originale  lorsqu'il  traitait  des  sujets 
espagnols,  devenait  gauche  et  empruntée  dès  qu'il 
écrivait  en  italien  ou  en  français.  C'est  pendant 
cette  même  époque  de  sa  vie  que  GarcIa  commença 
à  fonder  une  école  de  chant  qui,  par  ses  résultats 
extraordinaires,  l'a  classé  parmi  les  professeurs  les 
plus  éminents  de  cet  art  difficile.  Sous  sa  direction 
se  sont  formés,  d'abord  ses  trois  enfants,  Mme  Mali- 
bran,  Pauline  Viardot  et  Manuel  Garcia,  continua- 
teur de  son  système  technique,  puis  Mmes  Rimbault, 
Meric-Lalande  et  Favelli,  ainsi  que  Geraldy  et 
Nourrit  fils. 

Après  le  triomphal  début  de  sa  fille  Maria  (la 
Malibran)  à  Londres,  en  1825,  Garcia  conçut  le 
projet  de  se  charger  de  l'entreprise  du  Théâtre  de 
New-York,  et  cette  même  année  il  s'embarqua  à 
Liverpool,  dans  le  but  de  le  réaliser.  Il  avait  réuni 
une  troupe  excellente  dont  les  représentations 
provoquèrent  l'enthousiasme  des  Américains,  qui 
jusqu'à  ce  moment  n'avaient  rien  entendu  de  sem- 
blable. Garcia  leur  fit  connaître  le  répertoire  de 
Mozart  et  de  Rossini,  ainsi  que  Vamante  ustuto  et 
La  figlia  dell'  aria,  deux  ouvrages  écrits  par  lui- 
même,  pour  faire  valoir  les  talents  de  sa  fille  et 
d'ANGRisANi.  La  marche  des  affaires  était  excellente, 
et  jamais  il  n'aurait  pensé  à  quitter  New- York,  si 
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la  rigueur  du  climat  n'eût  porté  atteinte  à  l'organe 
des  chanteurs.  A  la  recherche  d'un  ciel  plus 
clément,  en  1827,  la  troupe  se  rendit  au  Mexique. 
Mais  les  Mexicains,  fort  amateurs  du  chant, 
n'aimaient  pas  l'opéra  italien,  car  ils  n'entendaient 
rien  aux  paroles.  Il  fallut  les  traduire,  et  ce  fui 
Garcia  qui  se  chargea  de  cet  immense  travail.  Il 
composa  en  outre  un  grand  nombre  d'opéras  en  un 
ou  deux  actes,  parmi  lesquels  on  compte  Don  Chis- 
ciotte  et  Zemira  e  Azor.  Parfois  il  improvisait  des 
librctti  comme  ceux  de  La  buena  faniiUa  et  Una  hora 
de  matrimonio,  ouvrages  oii,  à  ce  qu'on  dit,  il  aurait 
profité  des  chansons  populaires  mexicaines,  en 
faisant  une  nouvelle  preuve  de  son  talent. 

Après  dix-huit  mois  de  séjour  à  Mexico,  surmené 
par  un  travail  considérable,  le  grand  artiste  éprouva 
le  besoin  de  se  reposer  et  le  désir  de  rentrer  en 
Europe.  De  retour  à  Paris,  il  rouvrit  son  cours  de 
chant  bien  vite  fréquenté  par  l'élite  des  amateurs  et 
des  virtuoses.  Il  reparut  aussi  au  Théâtre-Italien, 
mais  l'âge,  la  fatigue,  l'excès  de  travail,  joints  à  ses 
malheurs,  avaient  altéré  sa  voix;  il  comprit  qu'il 
n'était  plus  lui-même  et,  sans  pr'étendre  exploiter 
sa  gloire  passée  comme  tant  d'autres,  il  eut  le  cou- 
rage de  renoncer  à  la  scène  pour  toujours.  Ses 
dernières  années  s'écoulèrent  doucement,  entière- 
ment consacrées  à  l'éducation  vocale  de  ses  élèves 
et  à  ses  travaux  comme  compositeur.  Il  écrivit  alors 
un  grand  nombre  de  chansons  espagnoles,  devenues 
populaires,  que  plus  d'un  maître  s'est  appropriées 
sans  scrupule,  en  changeant  les  paroles  et  en  leur 
faisant  subir  de  légers  remaniements. 

Garcia  mourut  à  Paris  le  2  juin  1832,  dans  sa 
cinquante-huitième  année.  Sur  sa  tombe  Fétis, 
Castil-Blaze  et  l'éditeur  Troupexas  firent  son  éloge. 
RossiNi  lui-même,  pourtant  si  insouciant,  versa  des 
larmes  sur  la  mort  de  celui  qu'il  appelait  «  son  col- 
laborateur et  grand  ami  '  ».  Heureusement  les  tradi- 
tions de  son  art  merveilleux  ne  disparurent  pas 
avec  lui,  sa  méthode  d'enseignement  recueillie  avec 
un  soin  pieux  par  son  fils  fut  publiée  à  Paris, 
en  1847,  sous  le  titre  de  Traité  complet  de  l'art  dit 
chant.  Nous  aurons  à  reparler  de  cet  important 
ouvrage  qui  est  en  grande  partie  dû  aux  recherches 
et  aux  expériences  de  Manuel  Garcia  fils,  le  futur 
inventeur  du  Lari/nr/oscope. 

La  vie  aventureuse  du  grand  artiste  sévillan  nous 
a  entraîné  loin  de  l'Espagne  et  il  nous  faut  revenir 
dans  ce  pays  sur  lequel  depuis  1808  s'était  abattue 
toute  une  série  de  catastrophes.  L'invasion  française 
était  devenue  un  fait,  et  avait  provoqué  un  soulève- 
ment général  réprimé  à  sang  et  feu.  Le  peuple 
entier  s'était  levé  en  armes  contre  l'étranger  et  une 
lutte  tenace  ravageait  la  Péninsule  des  Pyrénées  au 
détroit  de  Gibraltar.  Nous  n'avons  pas  à  retracer 
l'histoire  de  cette  guerre  héroïque  au  cours  de 
laquelle  Napoléon  éprouva  pour  la  première  fois  les 
revers  de  la  fortune. 

Sjgnalons  que  l'éphémère  gouvernement  de 
Joseph  Bonaparte  essaya  d'implanter  en  Espagne, 
sans  beaucoup  de  succès  du  reste,  l'opéra-comique 
français.  Le  moment  n'était  guère  favorable  à  la 
réussite  d'une  semblable  tentative.  En  plus  nous 
devons  avouer  loyalement  que  ce  genre  artistique 
par  trop  conventionnel  et  surfait  n'était  pas  propre 
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à  plaire  au  caractère  espagnol  toujours  épris  de 
réalisme,  même  dans  ses  envolées  idéologiques.  Ni 
la  sensiblerie  bourgeoise  de  Grétrv,  ni  la  grâce  un 
peu  mièvre  de  Dalavrac  ou  de  Berton,  ni  l'insou- 
ciante frivolité  de  Nicolo  ou  de  Boïeldieu,  ne  pou- 
vaient répondre  aux  aspirations  d'un  peuple  exces- 
sivement passionné.  L'opéra  italien  n'était  pas 
certainement  meilleur,  mais  il  avait  de  la  flamme 
et  éblouissait  par  ses  brillantes  couleurs.  Nous  ne 
pouvions  laisser  de  signaler  ce  fait,  car  bien  que 
l'opéra-comique  dans  le  genre  d'AuuER,  d'HÉROLD  et 
d'HALÉVY  ait  tout  de  même  influencé  d'une  façon 
réflexe  et  indirecte  la  manifestation  du  théâtre 
lyrique  national  que  nous  désignons  sous  le  nom 
de  Zarzuela  grande,  elle  n'a  pu  jamais  s'acclimater 
en  Espagne. 

La  terrible  guerre  de  l'indépendance  peut  servir 
à  fixer  une  date  importante  dans  l'histoire  de  la 
musique  espagnole.  Avant  1808  les  musiciens  natio- 
naux faisaient  leurs  études  artistiques  sans  quitter 
leur  patrie,  car  chaque  maîtrise  était  une  espèce  de 
Conservatoire  d'où  sortaient  souvent  des  hommes 
de  la  plus  grande  valeur.  Après  le  retour  de  Ferdi- 
nand VII  la  science  musicale  espagnole  est  pour 
ainsi  dire  oubliée  et  l'exode  commence.  Pendant 
l'invasion  ]dus  d'un  artiste  de  mérite  s'exila  volon- 
tairement pour  n'être  pas  obligé  de  servir  le  roi 
intrus.  Ils  rapportèrent  des  éléments  nouveaux, 
comme  nous  l'avons  fait  remarquer  en  étudiant  la 
noble  figure  de  Bodriguez  de  Ledesma,  mais  à  vrai 
dire  personne  n'en  tint  compte.  L'opéra  italien  fut 
tenu  comme  la  seule  orientation  possible.  Hors  de 
lui  point  de  salut.  On  alla  donc  apprendre  le  métier 
en  Italie,  surtout  à  Milan,  et  nous  aurons  à  en 
étudier  les  conséquences  lorsque  nous  nous  occu- 
perons de  la  période  qui  va  de  1845  à  1875  pendant 
laquelle  la  musique  espagnole  en  général  n'est 
qu'une  pâle  imitation  de  la  musique  italienne, 
quelque  peu  influencée  par  le  grand  opéra  français 
genre  Meyerbeer. 

Bailén,  Saragosse,  Girone,  Cadix,  chaque  épisode 
glorieux  de  la  sanglante  et  fière  lutte  eut  son 
modeste  Tvrtée  et  sa  chanson  ou  ses  chansons 
commémoratives.  On  pourrait  former  un  fort 
curieux  recueil  en  réunissant  toutes  ces  manifesta- 
tions de  l'âme  nationale  et  du  sentiment  patriotique, 
qui  souvent,  selon  les  régions,  prenaient  les  formes 
de  la  ségiddilla,  de  la  jota  ou  de  la  sardana.  Toute 
cette  littérature  musicale,  intéressante  sous  plus 
d'un  aspect,  ne  présente  en  général  qu'une  bien 
faible  valeur  au  point  de  vue  purement  artistique. 
Elle  n'eut  en  réalité  qu'une  durée  éphémère,  bien 
que  la  mode  des  hymnes  et  des  chansons  patriotiques 
persista  pendant  longtemps.  Les  acharnées  luttes 
civiles  qui  divisèrent  l'Espagne  pendant  les  trois 
premiers  quarts  du  .xix"  siècle  lui  fournissaient  des 
prétextes  toujours  renouvelés.  Ce  fut  d'abord  le 
conflit  entre  les  libéraux,  défenseurs  de  la  Consti- 
tution de  1812,  et  les  servilones,  nom  qu'on  donnait 
aux  partisans  du  pouvoir  absolu  ;  puis,  après  la  mort 
de  Ferdin.\nd  VII,  la  guerre  entre  carlistes  et  isabe- 
linos,  avec  ses  nombreux  prolongements.  On  eut 
ainsi  les  hymnes  de  Landàburo,  Padilla,  el  Trâgala, 
et  plus  tard  ceux  de  Lorenzo,  Espartero  et  le  Mutila, 
fort  populaires  dans  les  provinces  basques.  Nous  n'en 
citons  que  les  plus  connus,  néanmoins  tous  sont 
aujourd'hui  complètement  oubliés.  Le  seul  qui 
conserva  pendant  longtemps  une  certaine  vie  et 
finit  par  devenir  le  signe  de  ralliement  du  parti 
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progressiste  fut  le  fameux  Himno  de  Biego  (1820), 
auquel  on  ne  saurait  nier  ni  de  l'allure,  ni  de 
l'énergie.  Son  auteur  reste  inconnu.  D'aucuns  l'attri- 
buent à  D.  Francisco  Sanciiez,  chef  de  la  musique 
du  régiment  de  Valence,  d'autres  au  célèbre  guita- 
riste HuERTA,  enfin  un  troisième  groupe  à  José  Mel- 
CHOR  GoMis,  l'un  des  plus  distingués  compositeurs 
de  l'époque,  et  cette  dernière  opinion  nous  semble 
assez  vraisemblable. 

Le  retour  de  Ferdinan'd  VII  en  1814,  après  la 
captivité  de  Valençay,  signale  l'avènement  définitif 
de  l'opéra  italien  sous  l'égide  de  Rossini,  véritable 
charmeur  du  public.  On  peut  bien  supposer  qu'après 
six  années  d'une  guerre  terrible  les  théâtres  espa- 
gnols se  trouvaient  dans  une  situation  fort  critique. 
Toutes  les  anciennes  troupes  s'étaient  dispersées  et 
nous  avons  signalé  le  cas  de  plus  d'un  artiste 
remarquable,  s'exilant  volontairement  pour  ne  pas 
supporter  le  joug  étranger.  D'autre  part  l'extraor- 
dinaire renommée  du  rénovateur  de  la  musique 
italienne  était  à  son  comble;  il  triomphait  sans 
effort  dans  presque  toute  l'Europe.  Une  troupe  ita- 
lienne qui  vint  tenter  fortune  à  Barcelone  pendant 
la  saison  de  181b  à  1816,  et  dans  laquelle  figurait  le 
remarquable  basso  buffo  Vaccani,  fit  connaître  en 
Espagne  les  premières  œuvres  du  maître.  Ces  petites 
bluettes  sans  importance,  bien  faites  pour  charmer 
un  public  frivole,  furent  accueillies  avec  la  plus 
grande  faveur.  La  bataille  était  gagnée  et  Rossini 
avait  conquis  de  nouveaux  admirateurs.  Dans  le 
courant  de  ladite  année  1816,  sous  le  haut  patronage 
du  Duc  DE  Bailén,  alors  gouverneur  militaire  de  la 
Catalogne,  se  forma  une  société  par  actions  pour 
louer  le  théâtre  de  Barcelone  et  y  faire  venir  la 
meilleure  troupe  lyrique  qu'on  pût  trouver.  Le 
jeune  artiste  Ramôn  Carnicer  fut  chargé  de  se  rendre 
en  Italie  pour  engager  les  chanteurs  nécessaires 
ainsi  qu'un  directeur  d'orchestre  capable  de  com- 
poser de  nouveaux  ouvrages.  Il  réussit  à  réunir 
quelques  artistes  remarquables  comme  la  soprano 
C.VRoLiNA  Bassi,  le  fameux  ténor  Marco  Bokdogni, 
devenu  plus  tard  professeur  de  chant  du  Conserva- 
toire de  Paris,  et  la  populaire  basse  boufi'e  Domenico 
Vaccani  et  choisit  pour  diriger  les  spectacles  le 
maestro  Pietro  Generali  (Vercelli,  1783.  Novara, 
1832).  Sous  cette  habile  direction  le  théâtre  de 
Santa  Cruz  de  Barcelone  ne  tarda  pas  à  devenir 
di  primo  cartello,  comme  on  disait  dans  l'argot 
propre  des  dilettanti  pour  exprimer  qu'il  était  de 
premier  ordre. 

A  Madrid  les  spectacles  nationaux  et  particulière- 
ment la  tonadilla  essayèrent  vainement  de  regagner 
la  vogue  d'autrefois.  Mais  le  goîit  avait  changé  et  ni 
Alvarez  Acero,  ni  Nadal,  compositeurs  alors  des 
théâtres  municipaux,  ne  pouvaient  s'égaler  à  Esteve 
et  à  Laserna,  les  maîtres  indiscutables  de  ce  genre 
artistique.  De  plus  les  amateurs  de  la  capitale  eurent 
vent  des  triomphes  qu'obtenait  Rossini  à  Barcelone 
et  voulurent  à  leur  tour  applaudir  le  héros  du 
moment.  Les  chanteurs  espagnols  qui  s'étaient 
exilés  pendant  la  guerre,  de  retour  dans  leur  patrie, 
racontaient  des  merveilles  de  ce  répertoire  qu'ils 
avaient  exécuté  à  l'étranger  et  qui  était  si  propre  à 
faire  valoir  les  qualités  des  interprètes.  Enfin,  le 
29  septembre  181(5,  à  l'occasion  du  mariage  du  roi 
avec  la  princesse  Marie-Isauelle  de  Portugal,  L'Ua- 
liana  in  Alqeri,  admirablement  chantée  par  les 
sœurs  MORENO,  apparut  triomphalement  sur  le 
Teatro  de  los  Caiios  del  Ferai. 


Remarquons  pourtant  que  l'opéra  bouffe  de 
Rossini  avait  dû  être  traduit  et  chanté  en  espagnol, 
car  l'ordre  royal  de  1801  qui  défendait  aux  artistes 
étrangers  de  se  produire  sur  les  scènes  municipales 
de  Madrid,  était  toujours  en  vigueur.  Pour  satisfaire 
à  la  nouvelle  mode  on  commença  par  permettre 
l'exécution  de  certains  morceaux  italiens  au  cours 
des  spectacles;  c'est  ainsi  que  la  fameuse  Lorenza 
CoRREA,  avec  son  habileté  prestigieuse,  chanta  avec 
un  succès  fou  les  principaux  airs  de  Tancredi  et  du 
Barbiere  di  Seviglia.  Cependant,  en  1818,  la  troupe 
lyrique  qui  fonctionnait  à  Madrid  était  presque 
exclusivement  composée  d'artistes  espagnols  qui 
chantaient,  dans  leur  langue  nationale,  un  répertoire 
composé  surtout  de  traductions. 

Ladite  année,  arriva  à  la  capitale  un  jeune  artiste 
doué  du  plus  grand  talent  qui  avait  nom  José 
Melchor  Gomis.  Il  était  né  à  Onteniente,  petit 
village  du  royaume  de  Valence,  le  6  janvier  1791. 
Reçu  à  l'âge  de  sept  ans  comme  enfant  de  chœur 
dans  le  même  établissement  de  chanoines  réguliers 
(prémontrés)  où  le  célèbre  Vicente  Marti'n,  l'au- 
teur de  La  cosa  tara  était  élève,  bien  vite  il  fit 
preuve  des  admirables  aptitudes  pour  la  musique 
qu'il  avait  reçues  de  la  nature.  Ses  progrès  furent 
si  rapides,  qu'on  le  choisit  pour  enseigner  le  chant 
dans  cette  maison,  renommée  dans  la  ville  de 
Valence,  avant  qu'il  eiit  atteint  sa  seizième  année. 
Pour  achever  son  éducation  il  reçut  des  leçons  du 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  valencienne  Don 
José  Pons,  artiste  de  la  plus  grande  valeur,  dont 
nous  avons  déjà  parlé  en  traitant  de  la  musique 
religieuse.  Sa  vocation  ne  le  portait  pas  vers  l'Église, 
et  à  l'âge  de  vingt  et  un  ans  Gomis  obtint  d'être 
nommé  chef  de  musique  de  l'artillerie  de  Valence. 
Cette  nouvelle  position  lui  permit  d'étudier  à  fond 
les  ressources  et  les  effets  des  instruments  à  vent 
et  d'acquérir  ainsi  une  grande  pratique  qui  lui  fut 
très  utile  pour  l'instrumentation  de  ses  opéras 

Car  la  musique  dramatique  surtout  l'attirait  ;  c'est 
pourquoi,  en  1817,  il  se  décida  à  donner  sa  démis- 
sion pour  se  rendre  à  Madrid.  Il  y  portait  les  parti- 
tions de  quelques  petits  opéras  qu'il  avait  composés 
et,  après  de  longues  démarches,  grâce  à  de  puis- 
santes protections,  il  réussit  à  faire  représenter,  en 
1818,  son  Aldeana  (La  villageoise),  ouvrage  qui  fixa 
l'attention  des  amateurs  et  valut  à  Gomis  la  nomi- 
nation de  chef  de  musique  de  la  garde  royale.  Tout 
de  même  il  ne  put  parvenir  à  faire  exécuter  un 
autre  de  ses  ouvrages,  car  le  public  en  général  ne 
s'intéressait  qu'aux  créations  de  Rossini  et  aux 
prouesses  vocales  des  chanteurs.  Enfin,  en  1821, 
devant  l'engouement  du  public,  le  décret  de  1801 
avait  été  annulé,  et  les  théâtres  de  Madrid  ouverts 
en  toute  liberté  aux  spectacles  étrangers.  L'opéra 
italien  s'y  établit  définitivement,  et  il  y  règne  encore 
en  souverain  absolu.  Une  cantatrice  remarquable, 
Adelaida  Sala,  devenue  par  la  suite  Comtesse  ue 
FuENTES,  et  la  fameuse  basse  bouffe  Domenico 
Vaccani  (le  public  madrilène  a  toujours  eu  un  faible 
pour  la  basse  bouffe  ou  caricalo)  imposèrent  avec 
leur  talent  incontestable  le  répertoire  rossinicn. 

En  peu  de  temps  le  goût  pour  l'opéra  italien 
devint  une  espèce  de  manie  ou,  pour  mieux  dire,  il 
faisait  fureur  selon  l'expression  consacrée.  Dans 
ses  Escenas  Matritenses  ',   Mesonero  Romanos  nous 


1.  Madrid,  IS36-18i-2.  Cet  ouvi'a^e.i  été  plusieurs  fois  réimprimé. 
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rapporte  de  nombreux  renseignements  sur  cet  état 
des  esprits;  en  1825  l'entliousiasme  fut  tel  que  non 
seulement  le  théâtre  regorgeait  constamment  de 
spectateurs,  mais  que  les  dilettanti  imitaient  les 
attitudes,  les  gestes  et  les  vêtements  des  artistes  en 
vogue.  On  s'habillait  à  la  Montrésor,  on  se  coiffait  à 
la  CoRTESi  et  plus  d'une  élégante  fut  au  désespoir  de 
ne  pouvoir  reproduire  les  façons  masculines  d'une 
contralto  fort  appréciée,  la  Signora  Faiîrica.  Vers 
1831  le  beau  monde  de  Madrid  se  divisa  sur  les 
mérites  et  les  qualités  d'ADELAlDA  Tossi  et  d'HEN- 
RiETTE  Méric-Lalande,  deux  étoiles  rivales.  11  s'en 
fallut  de  peu  que  les  deux  partis  ennemis,  Tossistas 
et  Lalandistas,  n'en  vinssent  aux  mains  et  ne 
semassent  une  discorde  éternelle  dans  la  bonne 
société  madrilène.  Ces  ridicules  exagérations  pro- 
voquèrent plus  d'une  critique  de  la  part  des  gens 
sensés.  La  plus  intéressante  est  la  spirituelle  satire 
Contra  el  faror  filarmônico  \  publiée  en  1828  par 
l'illustre  poète  et  auteur  comique  Breton  de  los 
Herreros.  Il  s'agit  d'un  document  précieux,  plein 
de  verve  et  de  malice,  dont  les  traits  acérés  porte- 
raient encore  de  nos  jours,  caria  critique  n'attaque 
pas  l'art  musical  en  lui-même,  mais  bien  ces  ridi- 
cules personnages  incapables  d'apprécier  autre  chose 
que  les  airs  surchargés  de  vocalises  et  fioritures 
horror  de  Apolo  (horreur  d'Apollon),  et  qui  mépri- 
saient rt  priori  toutes  les  manifestations  du  théâtre 
national.  iMais  cette  ridicule  monomanie  s'était  trop 
profondément  enracinée  pour  que  des  critiques  ou 
des  diatribes  pussent  la  guérir.  Elle  eut  des  périodes 
d'effervescence  ou  de  tiédeur  selon  les  circonstances 
du  moment;  après  l'opéra  Imffa  de  RossiNi,  ce  fut 
ïopéra  historique  de  Meyerbeer,  toujours  comme 
prétexte,  car  la  véritable  idole  était  invariablement 
le  chanteur  ou  la  cantatrice  imposés  par  la  mode. 

Pendant  ce  temps  le  pauvre  Gomis  luttait  inutile- 
ment pour  se  faire  ouvrir  les  portes  d'un  théâtre, 
où  pourtant  il  avait  obtenu  son  premier  succès. 
Sur  ces  entrefaites  survint  le  mouvement  de  Riego 
en  faveur  du  rétablissement  de  la  constitution  de 
1812,  traîtreusement  abolie  par  le  perfide  Ferdi- 
nand VII.  Notre  jeune  artiste,  doué  d'une  âme  géné- 
reuse, professait  des  idées  franchement  libérales  et 
fut  compromis,  à  ce  qu'il  paraît,  dans  le  soulève- 
ment de  1820.  On  lui  attribue  même  la  composition 
de  ['Hymne,  longtemps  fameux,  qui  devint  le  signal 
de  l'insurrection.  Cela  ne  pouvait  être  plus  grave 
car  le  despote  couronné  ne  connaissait  ni  la  pitié 
ni  le  pardon.  La  répression  de  1823  fut  terrible, 
tous  ceux  qui  avaient  trempé  dans  le  mouvement, 
même  les  simples  suspects  de  libéralisme,  furent 
condamnés  à  mort,  à  la  prison  ou  à  l'exil.  GoMis 
craignant  les  poursuites  se  réfugia  en  France,  et  se 
fixa  à  Paris  dans  le  but  de  s'y  adonner  à  la  musique 
dramatique. 

Fatigué  de  solliciter  les  gens  de  lettres,  aQn  de 
trouver  un  libretto,  sans  rien  obtenir,  et  ayant 
besoin  de  gagner  sa  vie,  en  1826  il  se  rendit  à 
Londres  et  s'y  établit  comme  professeur  de  chant. 
Les  romances,  boléros  et  autres  airs  espagnols  qu'il 
publia  dans  cette  ville  furent  accueillis  avec  faveur 
pour  leur  incontestable  originalité;  il  fit  aussi  exé- 


1.  Contra  el  furor  filarmànico,  6  màs  bien  contra  los  que 
desprecian  el  Teatro  espaîïol.  Sdtira.  SuautorBo^  M.  Breton  de 
LOS  Herreros.  Madrid.  iO  Setiembre  lS-28.  Imprenta  de  D.  M.  de 
BuRGOs.  Petite  plaquette,  plusieurs  fois  réimprimée. 


cuter  avec  succès,  dans  les  concerts  philharmo- 
niques, une  cantate  pour  quatre  voix  avec  accom- 
pagnement d'orchestre,  intitulée  Vinverno  et  mit 
au  jour  sa  Méthode  de  solfège  et  de  chant,  rédigée 
avec  triple  texte  espagnol,  français  et  italien,  et 
imprimée  à  Paris-.  Enfin  dans  un  voyage  qu'il  fit 
en  cette  ville  en  1827,  il  obtint  le  poème  d'opéra- 
comique,  objet  de  tous  ses  désirs.  De  retour  à 
Londres,  il  en  entreprit  la  composition  et  bientôt 
après  il  envoya  son  ouvrage  à  la  direction  du 
théâtre  Favart,  qui  lui  répondit  en  l'invitant  à  venir 
diriger  les  répétitions. 

La  capitale  de  la  France  était  alors  l'asile  préféré 
des  expatriés  politiques  espagnols  et,  leur  nombre 
était  grand,  car  on  avait  tout  à  craindre  du  manque 
de  loyauté  et  de  la  mauvaise  foi  du  souverain,  qui 
gouvernait  en  véritable  despote.  Parmi  eux  se 
trouvait  l'illustre  Martinez  de  la  Rosa,  aussi  remar- 
quable homme  d'État  que  poète  et  auteur  drama- 
tique. Possédant  une  grande  culture,  il  avait  com- 
posé en  français  un  drame  sur  la  rébellion  des 
Morisques  des  Aipujarras  pendant  le  règne  de 
Philippe  II,  œuvre  qui  comportait  une  importante 
partie  musicale  que  Gomis  se  chargea  de  composer. 
Ce  fut  là  son  véritable  début  sur  les  théâtres  de 
Paris,  car  le  drame  Aben-Hwneija  affronta  le  feu  de 
la  rampe  sur  la  scène  de  la  Porte-Saint-.Martin,  en 
juillet  1830.  L'originalité  de  la  musique  produisit 
une  profonde  impression  et  les  connaisseurs  remar- 
quèrent VHymne  des  insurgés  et  la  pathétique  scène 
de  la  surprise  du  village  de  Cadiarpar  les  Morisques, 
la  nuit  de  Noël,  tandis  que  les  fidèles  réunis  à 
l'église  chantaient  des  Villancicos.  Ce  succès  ouvrit 
à  Gomis  les  portes  du  théâtre  Ventadour,  ofi,  le 
29  juin  1831,  il  fit  jouer  l'opéra-comique  en  un  acte 
Le  diable  à  Séville,  partition  accueillie  avec  faveur. 

Le  poème  que  Gomis  avait  mis  en  musique  était 
l'œuvre  d'un  autre  réfugié  espagnol  nommé  IIurtado, 
adapté  à  la  scène  française  par  Cave.  Il  restait  bien 
loin  d'être  une  merveille  et  s'il  obtint  quelque 
succès  ce  fut  sans  aucun  doute  grâce  à  l'originalité 
de  la  partition.  Le  sujet  traitait  une  question  pour- 
tant bien  passionnante,  la  lutte  entre  les  libéraux 
espagnols  et  les  partisans  du  régime  absolu  et  de 
l'inquisition,  et  l'intrigue  se  nouait  autour  du 
soulèvement  de  Riego.  Les  moines  n'y  jouaient  pas 
un  rôle  très  brillant,  et  la  pièce  se  terminait  par 
un  hymne  à  l'Espagne  libre.  Le  diable  qui  troublait 
Séville  et  faisait  la  terreur  des  moines  n'était  autre 
que  le  généreux  héros  défenseur  de  la  constitution, 
qui  devait  être  pendu  en  1823,  victime  de  la  trahison 
du  Roi.  Le  compositeur  qui,  comme  on  s'en  sou- 
viendra, avait  été  compromis  par  cette  triste  affaire 
dut  se  sentir  inspiré  plutôt  par  les  idées  que  repré- 
sentaient ses  personnages  que  par  la  pièce  en  elle- 
même,  très  médiocrement  conduite  et  développée. 
La  musique  ne  manque  pas  d'intérêt;  l'individualité 
de  l'auteur  s'y  aflîrme  d'une  façon  très  nette  par  la 
nouveauté  des  rythmes  et  des  modulations  souvent 
inspirées  des  chansons  espagnoles.  Il  y  avait  en 
plus  en  elle  une  certaine  couleur  et  une  fougue 
romantique  qui  n'étaient  pas  propres  à  déplaire; 
mais  comme  les  mêmes  effets  se  reproduisaient 
dans  presque  tous  les  morceaux,  il  en  résultait 
pour  l'ensemble  une  teinte  de  monotonie  qui  nuisit 


2.    Chez  Petit.   Sans   date,    mais  les  lettres   de  RossiNi  et  de 
BoïELDiEU  qui  la  précèdent  sont  datées  de  Janvier  1S26. 
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à  la  durée  du  succès.  D'ailleurs,  malgré  tous  ses 
défauts,  cet  ouvrage  ne  tombe  jamais  ni  dans  la 
banalité,  ni  dans  la  platitude.  On  y  remarque  parti- 
culièrement un  chœur  de  Moines  mendiants  et  espions 
d'un  fort  bon  caractère;  une  Chanson  bohémienne, 
un  Polo  et  un  Boléro  à  deux  voix  (Exemple  IX)  très 
heureusement  conçus  dans  le  caractère  national; 
enfin   le  Duo  :   S'il  est  heureux  de  plaire  (Ténor  et 


Basse),  une  Chansonnette  comique,  où  le  chant  litur- 
gique du  Dies  irx  est  spirituellement  parodié,  et 
l'Ouverture,  très  brillante  et  bien  instrumentée  pour 
l'époque.  Néanmoins  toute  celte  musique  écrite  par 
un  véritable  maître,  admirablement  doué  par  la 
nature,  et  possédant  les  plus  solides  connaissances 
de  son  art,  n'était  nullement  faite  pour  devenir 
populaire,  aussi    ne    fut-elle   chantée  ni    dans   les 
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inouïs , 
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concerts,  ni  dans  les  salons.  Par  l'usage  des  rythmes 
nationaux,  si  physionoraiques  et  si  entraînants,  par 
le  caractère  original  de  ses  mélodies,  Gomis  eut  le 
mérite,  extraordinaire  pour  son  temps,  d'échapper  à 
la  prédominante  influence  italienne.  Tant  dans  la 
partition  qui  nous  occupe  que  dans  ses  autres 
œuvres  dramatiques,  on  trouve  des  traces  très  mar- 
quées (Vindif/énif^me  musical,  et  nous  voyons  en  cela 
son  principal  titre  de  gloire.  Du  reste  Meyerbeer 
l'avait  fort  bien  compris,  et  les  critiques  contempo- 
rains l'accusèrent  plus  d'une  fois  d'avoir  profité, 
sans  trop  de  scrupules,  des  créations  si  caractéris- 
tiques du  maître  espagnol'.  Notons  en  passant  que 
Le  diable  à  Séville  avait  précédé  de  presque  une  année 
l'apparition  de  Robert  le  Diable  (21  novembre  1831). 
L'ouvrage  de  Gomis  se  soutint  assez  longtemps  sur 
l'affiche  et  fut  repris  l'année  suivante.  Il  mérita  les 
honneurs  de  l'impression  et  fut  publié  en  partition 
d'orchestre  et  en  réduction  pour  piano  et  chant,  par 
l'éditeur  Troupen.\s.  Son  succès  ne  fut  pas  seule- 
ment parisien,  car  on  l'applaudit  dans  plusieurs 
villes  de  France,  d'Espagne  (notamment  à  Barcelone) 
•et  d'Allemagne  -. 

Deux  ans  plus  tard  Go.mis  abordait  de  nouveau  la 
scène  de  l'Opéra-Comique  avec  Le  revenant,  opéra 
fantastique  en  deux  actes,  paroles  de  Calvimont, 
joué  pour  la  première  fois  le  31  décembre  1833.  Cet 
ouvrage  du  genre  fantastique  découvrit  un  nouvel 
aspect  de  l'incontestable  talent  de  f  artiste  qui  nous 
occupe.  Sans  abdiquer  toutefois  sa  personnalité  il 
s'était  fort  heureusement  inspiré  du  romantisme  de 
Weber,  et  la  Ronde  du  sabbat  :  Sous  la  présidence,  qui 
figure  dans  l'ouvrage  dont  nous  parlons,  est  une 


1.  Il  est  inléresbiint  de  confroDler  VaUeijro  final  du  Duo  des 
adieux  :  Je  l'espère!  entre  Angi'diqiLC  et  Don  Ft'-lix  (n"  3)  du  Diable 
à  Séville,  et  celui  da  fumeux  duo  du  qualrième  ar.Ledes  HurjUenots. 


page  remarquable  au  point  de  vue  de  la  couleur. 
Elle  produisit  une  assez  grande  impression  et  fut 
unanimement  appréciée;  le  critique  musical  du 
Journal  du  Commerce  [^  février  1833)  n'hésitait  pas  à 
la  déclarer  supérieure  aux  scènes  analogues  de 
Robert,  alors  jugé  comme  une  véritable  merveille. 
On  peut  encore  signaler  dans  la  partition  du  Reve- 
nant un  beau  duo  pour  soprano  et  ténor  :  Belle  Sara, 
mon  bonheur,  et  le  chant  d'Ef/lise  avec  accompagne- 
ment d'orgue  :  Daigne,  au  pied  de  ton  trône,  inspira- 
tion noble  et  grandiose,  dans  laquelle  on  perçoit 
comme  un  lointain  écho  des  glorieuses  traditions 
de  l'école  valencienne,  à  laquelle  Go.viis  tenait  par 
son  maître,  l'illustre  Don  José  Pons. 

Avec  Le  portefaix,  opéra-comique  en  trois  actes 
de  Scribe,  représenté  au  Théâtre  Ventadour  le 
16  juin  1833,  le  pauvre  Gomis,  qui  décidément  n'avait 
pas  de  chance  dans  le  choix  de  ses  poèmes,  ne  fut 
pas  plus  heureux.  On  apprécia  certaines  qualités 
dans  la  musique,  mais  l'ouvrage  tomba  et  fut  rapi- 
dement oublié.  Ces  échecs  successifs  et  les  contra- 
riétés de  la  vie  dramatique  avaient  rendu  ce  musi- 
cien morose,  et  sa  santé  s'était  gravement  altérée. 
Ses  dernières  années  furent  remplies  de  soufï'rances. 
Une  dernière  fois  il  affronta  le  public  avec  Rock  le 
Barbu,  opéra-comique  en  un  acte,  paroles  de  Paul 
DuPORT  et  DÉFuRGES,  dont  la  première  représenta- 
tion à  l'ancienne  Salle  Favart  eut  lieu  le  13  mai  1836, 
deux  mois  et  demi  avant  la  mort  du  compositeur. 
Par  suite  de  la  fatigue  et  de  la  maladie  l'originalité 
de  Gomis  s'était  affaiblie,  et  sans  doute,  dans  le  but 
d'atteindre  la  faveur  du  public,  il  n'avait  pas  pris  un 
trop  grand  soin  d'(}viter  les  influences  ambiantes. 


2.  Nou^  conuaissous   une   vei-sion   allemande   (ftir  die    deutsclie 
Bûhne  bearbeilet  von    dent    Fivihernt    von.  Lichteiistein),  Mainz. 
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aussi  sa  musique  sembla-t-elle  entachée  de  réminis- 
cences rossiniennes.  A  peine  peut-on  citer  de  cette 
partition  autre  ciiose  que  les  couplets  de  Rock  le 
Barbu,  un  bon  quatuor  en  ré  mineur  et  un  air  fort 
bien  clianté  par  Mme  Casimir. 

Comme  nous  l'avons  dit,  accablé  de  douleur  par 
son  dernier  insuccès,  deux  mois  et  demi  après,  le 
4  aoiit  de  ladite  année  1836,  Gomis  mourut  à  Paris. 
Il  laissait  la  partition  complètement  terminée  d'un 
ouvrage  qu'il  destinait  à  l'Opéra  et  qui  avait  pour 
titre  Le  Comte  Julien.  Ce  grand  travail  est  resté  inédit 
et  cela  nous  semble  regrettable,  car  on  ne  saurait 
nier  le  talent  de  son  auteur:  mais  il  faut  avouer 
que  ce  talent  était  peu  fle.xible  et  susceptible  de 
v-ariété;  ce  qui  permet  de  croire  que  si  l'artiste  eût 
vécu,  il  n'aurait  jamais  obtenu  de  grands  succès. 
Berlioz,  qui  pourtant  était  un  juge  bien  sévère,  en 
écrivant  sa  nécrologie  dans  la  Gazette  musicale  de 
Paris,  lui  faisait  pleine  et  entière  justice  en  disant  : 
«  GoMis  a  fait  assez  pour  que  sa  patrie  soit  fiére  de  lui 
avoir  donné  le  jour  »,  et  nous  sommes  tout  à  fait  de 
son  avis. 

Parmi  les  musiciens  espagnols  qui  pendant  cette 
période  vécurent  de  même  hors  de  leur  pays,  nous 
ferons  mémoire  de  Miguel  Torramorell,  né  à 
fiirone  le  16  février  178G,  et  qui,  entraîné  à  la  suite 
de  l'armée  de  Napoléon,  fut  tour  à  tour  chef  de 
musique  militaire  en  France,  en  Hollande  (15«  régi- 
ment) et  en  Belgique  (7"  de  ligne).  Très  habile  clari- 
nettiste, on  lui  doit  un  grand  nombre  d'études  et 
d'airs  variés  pour  cet  instrument,  et  beaucoup  de 
compositions  pour  harmonie  militaire,  qui  prouvent 
un  certain  talent.  En  outre  il  publia  un  ouvrage 
didactique  pour  les  orphéons.  En  1821.  il  fut  nommé 
chef  de  la  Société  de  l'Harmonie  d'Anvers  et  directeur 
d'orchestre.  Grâce  à  celte  situation  avantageuse  qui 
lui  donnait  beaucoup  d'influence,  il  fit  représenter 
en  ladite  ville,  le  l'^'' février  1825,  un  opéra-comique 
en  un  acte  intitulé  le  futur  de  province,  qui  fut 
favorablement  accueilli.  Le  31  octobre  1836,  il  donna 
à  Bruxelles  un  autre  petit  ouvrage  du  même  genre. 
Le  mari  de  circonstance,  sur  un  libretto  de  Planard, 
précédemment  mis  en  musique  par  Plantade  (Paris, 
1813),  mais  cette  fois  le  succès  ne  couronna  pas  ses 
efforts.  Ayant  quitté  alors  le  service  beige,  TouR.^- 
MORELL  s'établit  à  Paris,  où  il  se  voua  à  l'enseigne- 
ment. En  collaboration  avec  Félix  Clément,  il  écrivit 
un  traité  didactique  assez  développé  :  Méthode  de 
musique  vocale  graduée  et  concertante  pour  apprendre 
à  solfier  et  à  chanter  à  une  et  à  plusieurs  voix,  avec 
accompagnement  de  piano,  publié  vers  1860,  chez 
FiRMiN-DiDOT.  Il  mourut  à  Paris  le  24  décembre  1871, 
âgé  de  près  de  quatre-vingts  ans. 

Rappelons  aussi  le  nom  de  Salvador  Sarmiento, 
né  en  Sicile,  en  1816,  d'une  famille  espagnole.  Ce 
fut  un  des  derniers  élèves  de  Zingarelli  et  il  se  con- 
sacra à  la  musique  dramatique.  Par  ses  œuvres  il 
doit  être  classé  parmi  les  membres  de  l'école  napo- 
litaine. Sarmiento  s'est  aussi  essayé  sur  la  scène 
française,  car  en  18:J2  il  donna,  d'ailleurs  sans 
succès,  au  Théâtre-Lyrique,  un  opéra-comique  en 
un  acte  intitulé  Guilhery  le  trompette.  Après  cette 
courte  et  peu  fructueuse  excursion  à  Paris,  il  rentra 
à  Naples,  où  en  1884  le  roi  Ferdinand  II  des  Deux- 
Siciles  le  nomma  maître  de  la  Chapelle  royale,  place 
qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le 
13  mai  1869.  Pendant  cette  dernière  partie  de  sa  vie, 
il  composa  beaucoup  de  musique  religieuse  pour  le- 
service  de  la  chapelle  royale  de  Naples,  entre  autres 


une  grande  cantate  sacrée  :  Le  tre  ore  delV  agonia  di 
Nostro  Signore,  une  Messe  de  Requiem,  un  Dixit 
Dominus  et  un  Tantum  ergo.  En  général  c'est  de  la 
musique  bien  écrite,  sans  trop  d'originalité,  mais 
d'un  style  pompeux  et  brillant,  bien  plus  propre  au 
théâtre  qu'à  l'église. 

De  même  que  Sarmiento.  l'Aragonais  D.  Tomas 
Genovés  y  Lapetra  fut  un  compositeur  complète- 
ment italianisé.  11  était  pourtant  né  à  Saragosse  en 
1806,  et  fut  élève  comme  enfant  de  chœur  à  l'une 
des  Cathédrales  de  cette  ville,  c'est-à-dire  à  la 
même  école  où  se  formèrent  l'illustre  Rodriguez  de 
Ledesma  et  tant  d'autres  musiciens  dignes  d'estime. 
Primitivement  Genovés  pensait  se  consacrer  à  la 
musique  religieuse,  et  ayant  fait  des  études 
sérieuses,  encore  presque  inconnu,  il  se  présenta  au 
concours  ouvert  en  1830  à  Madrid  pour  pourvoir  au 
poste  de  directeur  de  la  Chapelle  royale.  On  sait  que 
la  maîtrise  fut  donnée  à  Andrevi.  Bien  que  ses 
exercices  pour  le  concours  de  la  Chapelle  royale 
eussent  été  remarqués  par  les  jurys,  il  n'avait  pas 
réussi.  Il  voulut  donc  tenter  fortune  dans  un  autre 
genre  qui  lui  semblait  plus  en  rapport  avec  son 
tempérament.  N'ayant  pas  les  moyens  de  se  pro- 
curer un  poème  inédit,  il  mit  en  musique  un  libretto 
de  Felice  Romani  :  Enrico  e  Clotilde  ossia  La  rosa 
bianca  e  la  rosa  rossa,  déjà  traité  par  Simon  Mayer 
(Rome,  1814)  qui  portait  sur  la  scène  un  épisode  de 
la  i-uerre  des  Deux  Roses.  Le  plus  heureux  succès 
couronna  la  tentative  de  Genovés,  car  son  opéra, 
joué  à  Madrid  le  30  août  1831,  fut  accueilli  avec 
beaucoup  de  faveur.  L'année  suivante  il  donnait  à 
la  scène  un  nouvel  ouvrage,  El  Rapto  (L'enlèvement, 
juin  1832).  Cette  fois  il  s'agissait  d'un  opéra  e.'^pa- 
gnol,  qui  fut  exécuté  dans  la  langue  nationale.  Mais 
le  public  ayant  perdu  l'habitude  d'entendre  chanter 
en  castillan  et  gâté  par  l'opéra  italien,  trouva  la 
nouveauté  ridicule  et  de  mauvais  goût.  En  plus  le 
sujet  du  Rapto  était  très  mal  développé  au  point  de 
vue  des  exigences  du  drame  lyrique,  et  la  chute  de 
la  pièce  entraîna  celle  de  la  partition.  Cependant  les 
qualités  du  jeune  compositeur  s'étaient  imposées  à 
l'attention  générale  et  le  Gouvernement,  désireux  de 
le  protéger,  suivant  les  préjugés  de  l'époque,  ne 
trouva  rien  de  mieux  que  de  lui  accorder  une  pen- 
sion pour  se  rendre  en  Italie,  dans  le  but  d'y  perfec- 
tionner ses  études.  Dès  ce  jour  Gesovés  fut  perdu 
pour  la  musique  espagnole. 

En  1834  il  se  rendit  à  Bologne,  où  il  résida 
quelque  temps  et  fit  jouer  en  1835  l'opéra  de  demi- 
caractère  intitulé  Zelma.  La  nature  l'avait  doué 
d'une  grande  facilité  pour  créer  des  mélodies 
simples  et  agréables,  il  possédait  la  technique  du 
métier  et  l'on  sait  que  le  public  italien  n'est  pas  trop 
exigeant  sur  la  musique,  pourvu  que  l'ouvrage  qu'il 
écoute  soit  amusant  et  convenablement  exécuté. 
Genovés  connut  ces  succès  faciles  qui  ne  duraient, 
selon  l'usage,  plus  d'une  saison.  Successivement  il 
donna  à  Rome,  en  1836  :  La  battaglin  di  Lepanto;  à 
Venise,  en  1838,  Bianca  di  Belmonte,  et,  en  1840,  sur 
le  Théâtre  delFondo  à  Naples,  Iginia  d'Asti,  ouvrage 
qui  jouit  d'une  certaine  vogue  et  dont  quelques 
morceaux  détachés  furent  publiés  à  Milan,  chez 
RicoRDi.  Ce  même  éditeur  fit  graver  un  recueil  de 
huit  romances  et  quatre  duos,  composés  par  le 
maître  espagnol  et  réunis  sous  le  titre  :  Sere  d'au- 
tunno  al  Monte  Pincio;  ces  pages  d'un  sentiment 
mélodique  distingué,  ne  manquent  pas  d'agrément. 
En  1845  Genovés  donna  à  Milan  l'opéra  Luisa  délia 
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VaUiere,  qui  n'obtint  qu'un  médiocre  succès. 
L'année  suivante  il  rentrait  en  Espagne  dans  le  but 
de  faire  connaître  sa  dernière  partition  au  public 
madrilène;  la  représentation  eut  lieu  à  Madrid  mais 
passa  complètement  inaperçue.  Depuis  lors  le  com- 
positeur mena  une  vie  très  elTacée  et  n'écrivit  que 
quelques  rares  zarzuclus,  ionées  du  reste  sans  suc- 
cès. Il  mourut  à  Burgos  en  1861,  déjà  tout  à  fait 
oublié. 

Quoiqu'on  puisse  lui  reprocher  son  italianisme, 
parfois  exagéré,  l'un  des  musiciens  les  plus  sympa- 
thiques de  cette  période  est  Don  Ramon  C.\rnicer, 
qui,  né  à  un  autre  moment  et  dans  un  milieu  plus 
favorable,  eût  pu  exercer  une  influence  très  heu- 
reuse sur  le  développement  du  théâtre  lyrique  na- 
tional, car  il  possédait  un  tempérament  original  et 
vigoureu.x,  et  son  éducation  première  était  foncière- 
ment nationale;  il  avouait  lui-même  que  son 
premier  contact  avec  l'opéra  italien  lui  avait  été 
désagréable;  il  trouvait  cette  musique  trop  frivole 
et  superficielle.  Si,  plus  tard,  il  cultiva  ce  genre,  ce 
ne  fut  que  pour  obéir  aux  impositions  de  la  mode 
et  suivre  le  goût  du  public.  Au  fond  il  devait  gagner 
sa  vie  et,  comme  disait  le  grand  Lope  ue  Vega  :  «  Le 
public  est  imbécile,  mais  comme  c'est  lui  qui  paie, 
il  est  juste  de  lui  parler  en  imbécile  pour  lui  faire 
plaisir'.  » 

Carnicer  naquit  d'une  très  modeste  famille  de  la 
ville  de  Târrega,  dans  la  province  de  Lérida,  le 
24  octobre  1789.  Très  jeune  encore  il  montra  un 
grand  penchant  pour  la  musique,  et  le  modeste 
organiste  de  la  paroisse  de  ladite  ville,  D.  Buena- 
VENTURAFELir,  intéressé  par  la  précocité  de  l'enfant, 
s'amusa  à  lui  enseigner  le  solfège.  Il  était  déjà  assez 
habile  lorsque  ses  parents,  vers  la  fin  de  l'année  1799, 
apprirent  qu'une  place  de  preKcné  ou  enfant  de 
chœur  se  trouvait  vacante  à  la  cathédrale  de  la  Seo 
de  Urgel.  Le  jeune  Carnicer  doué,  d'une  belle  voix 
de  soprano,  sortit  vainqueur  du  concours,  et  pen- 
dant les  sept  ans  qu'il  resta  attaché  à  cette  maîtrise, 
il  y  étudia  l'harmonie  et  le  contrepoint  sous  la 
direction  du  maître  de  chapelle  Don  Bruno  Paque- 
RAS,  et  l'orgue  sous  celle  de  l'organiste  D.  Antonio 

COUERECH. 

Vers  la  fin  de  1806  il  se  rendit  à  Barcelone  dans 
le  but  d'y  compléter  ses  études.  11  prit  alors  des 
leçons  de  D.  Francisco  Queralt  et  de  D.  Carlos 
Baguer,  deux  artistes  dont  nous  avons  précédem- 
ment parlé  et  qui,  en  ce  temps-là,  occupaient  les 
postes  de  maître  de  chapelle  et  d'organiste  de  la 
Cathédrale.  Jusqu'à  ce  jour  il  n'avait  jamais  eu 
l'occasion  d'entendre  cet  opéra  italien  dont  on  disait 
tant  de  merveilles.  Sa  curiosité  fut  déçue,  car  les 
quelques  ouvrages  de  Cimarosa,  Paisiello,  Paër, 
CuGLiELMi  et  Generali  qu'il  put  voir  représenter  ne 
lui  causèrent  qu'un  médiocre  plaisir.  Habitué  au 
style  noble  et  sévère  de  l'art  religieux  espagnol, 
élevé  dans  l'étude  des  savants  artifices  de  l'école  du 
contrepoint  vocal,  il  trouvait,  non  sans  raison,  que 
ces  ouvrages  n'avaient  pas  d'architecture,  qu'ils  se 
composaient  d'un  assemblage  de  morceaux  divers 
n'ayant  aucune  connexion  entre  eux,  et  qu'en  géné- 
ral ils  ne  visaient  nullement  à  émouvoir  l'esprit.  Ce 
ne  fut  que  beaucoup  plus  tard  qu'il  comprit  que 
malgré  ses  nombreux  défauts  cette  musique  ne 
manquait  pas  de  quelques  qualités  dignes  d'estime. 


1.  Voir  Lope  de  Vega  :  Arlenitevo  de  hacer  comcdias.  IJitilioteca 
du  Autores  Espanoles.  Riv.\deneyra,  t.  XXXVIlI. 


C'est  grâce  au  divin  génie  de  Mozart  que  Carnicer 
s'aperçut  des  grandes  beautés  que  pouvait  compor- 
ter l'opéra  mélodique.  Les  chefs-d'œuvre  drama- 
tiques de  l'auteur  de  Don  Giovanni  étaient  encore 
inconnus  en  Espagne,  et  seulement  par  un  heureux 
hasard  le  jeune  musicien  catalan  en  put  prendre 
connaissance. 

Les  terribles  circonstances  de  la  mémorable 
année  1808  en  furent  la  cause  indirecte.  Le  29  fé- 
vrier, son  professeur  d'orgue,  Don  Carlos  Baguer 
passa  à  meilleure  vie.  Carnicer  resta  donc  sans 
l'appui  qui  le  soutenait  à  Barcelone,  et  d'autre  part, 
comme  l'invasion  française  en  paralysant  la  vie 
artistique  de  la  Catalogne  avait  rendu  sa  situation 
économique  fort  précaire,  il  se  décida  à  chercher 
fortune  autre  part  où  du  moins  il  n'aurait  pas  à 
supporter  le  joug  étranger.  Le  2  juin  de  ladite 
année,  ne  comptant  que  sur  de  très  faibles  res- 
sources, il  s'embarqua  pour  Mahon,  dans  les  îles 
Baléares.  Bien  vite  ses  talents  d'organiste  l'aidèrent 
à  se  créer  une  position  tenable  qu'il  améliora 
encore  en  s'adonnant  à  l'enseignement.  C'est  alors 
qu'il  devint  l'ami  du  Docteur  Charles-Ernest  Cook, 
savant  physicien  et  chimiste  allemand,  l'un  des 
professeurs  du  fameux  médecin  Orkila,  natif,  comme 
l'on  sait,  de  la  capitale  de  Minorque.  Le  docteur 
Cook,  qui  faisait  un  voyage  d'exploration  scientifique 
dans  les  anciennes  îles  Pithyuses,  était  un  amateur 
forcené  de  musique  qui  avait  eu  l'honneur  de  rece- 
voir des  leçons  du  divin  Mozart,  et  ce  fut  lui  qui 
initia  Carnicer  aux  beautés  de  la  musique  alle- 
mande. Par  cette  heureuse  coïncidence  le  musicien 
espagnol  put  épurer  son  goût,  jusqu'à  ce  moment 
assez  limité  par  un  enseignement  trop  scolastique. 

Dès  que  la  guerre  fut  finie,  dans  le  courant  de 
1814,  Carnicer  rentra  à  Barcelone,  où  il  s'établit 
comme  professeur  de  musique.  Il  dirigea  plusieurs 
concerts  et  acquit  en  très  peu  de  temps  une  grande 
réputation,  au  point  qu'en  1816,  lorsque  les  ama- 
teurs groupés  sous  la  présidence  du  Duc  de  Bailén 
formèrent  une  société  dans  le  but  de  donner  à  la 
capitale  de  la  Catalogne  un  théâtre  musical  digne 
de  son  importance,  il  fut  désigné  pour  se  rendre  en 
Italie  dans  le  but  d'engager  une  troupe  de  premier 
ordre.  Par  un  excès  de  modestie  il  ne  voulut  pas  se 
charger  d'en  diriger  les  représentations  et  conseilla 
au  comité  de  confier  ces  délicates  fonctions  à  un 
maître  jouissant  d'une  certaine  autorité. 

Il  existait  alors  un  usage  assez  bizarre,  mais  très 
répandu,  qui  consistait  à  introduire  des  arias,  des 
duos,  des  trios,  etc.,  composés  dans  le  but  de  faire 
briller  le  talent  des  interprètes  ou  de  remplacer  les 
morceaux  les  plus  faibles  de  la  partition  originale, 
dans  Iss  ouvrages  du  répertoire  courant.  Cela  se 
faisait  partout  et  personne  n'y  trouvait  rien  d'extra- 
ordinaire. Le  jeune  artiste  espagnol  fit  ainsi  ses 
premiers  débuts  dans  le  genre  dramatique  et  obtint 
plus  d'un  succès.  Il  écrivit  même  quelques  Ouver- 
tures ou  Sinfonias,  pour  employer  le  mot  exact  usité 
dans  la  terminologie  italienne.  L'une  d'elles,  com- 
posée pour  II  barbicre  di  Seviglia  de  Rossini,  fut  par- 
ticulièrement appréciée  et  devint  fort  populaire  en 
Espagne.  Le  fait  peut  paraître  étrange,  mais  pour- 
tant il  a  sa  pleine  et  entière  justification.  Avec  son 
insouciance  habituelle  l'illustre  maestro  italien 
n'avait  pas  écrit  A'ouverlure  pour  son  chef-d'œuvre, 
au  dernier  moment  il  lui  donna  comme  introduction 
une  des  Sinfonias  de  ses  ouvrages  précédents,  rien 
moins  que  celle  de  ÏElisabetta,  regina  d'Inyhillerra, 
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opéra  séria  joué  pour  la  première  fois  àNaples,  sur 
le  Théâtre  Sfm  Carlo,  le  8  octobre  1815,  quelques 
mois  avant  la  première  du  Barbier  K  Or,  l'opi-ra  séria 
en  question  était  déjà  connu  et  apprécié  des  dilet- 
tanti  barcelonais,  lorsque  la  nouvelle  troupe  lyrique 
se  décida  à  lui  faire  connaître  l'immortel  opéra 
buffa.  La  direction  craignait  que  cette  Sinfonia, 
qui  avait  précédé  un  ouvrage  tragique,  ne  semblât 
déplacée  en  tète  d'une  partition  d'un  tout  autre 
caractère.  Dans  le  but  d'assurer  le  succès,  Carnicer 
fut  chargé  de  suppléer  à  cette  lacune.  Il  s'acquitta 
de  sa  difficile  tâche  avec  le  plus  grand  bonheur,  en 
composant  une  œuvre  instrumentale  très  brillante, 
remplie  de  verve  et  d'une  grande  allure  (Exemple  X). 
Nous  ferons  remarquer  qu'il  ne  s'agit  pas  d'un  vul- 
gaire pastiche  ;  le  compositeur  s'est  assimilé  avec 
une  finesse  étonnante  la  manière  caractéristique  du 
maître  de  Pesaro,  mais  il  entend  toutefois  rester 
lui-même.  On  ne  saurait  le  contester,  car  un  examen 


du  morceau  suffit  à  nous  en  convaincre.  L'imitation 
est  toute  extérieure,  plutôt  dans  la  forme  que  dans 
la  pensée,  et  Rossini  lui-même  le  reconnut  galam- 
ment lorsqu'il  entendit  cette  Sinfonia  pendant  son 
séjour  à  Madrid,  en  1831. 

Encouragé  par  l'heureux  succès  de  ces  diverses 
tentatives,  Carnicer  se  décida  à  composer  un 
opéra  et,  ne  trouvant  pas  un  librettiste  capable  de 
lui  fournir  un  poème  original,  son  choix  se  fixa  sur 
Adèle  cli  Lusignano,  libretto  de  ]''elice  Romani,  pré- 
cédemment mis  en  musique  par  Carafa  (Milan, 
27  septembre  1817).  La  première  représentation  du 
nouvel  ouvrage  eut  lieu  sur  le  Teatro  Principal  de 
Barcelone,  le  la  mai  1819.  Le  public  accueillit  la 
partition  du  jeune  compositeur  avec  un  réel  enthou- 
siasme, presque  tous  les  morceaux  furent  chaleu- 
reusement applaudis  et  la  scène  du  duel,  duo  chanté 
par  le  ténor  MoNEixi  et  la  célèbre  basse  Galli,  causa 
un  véritable  fanatisme,  comme  on  disait  en  ce  temps- 


Andant 


PIANO 


1.  C'était  pour  la  troisième  fois  que  Rossini  employait  cette 
célèbre  Ouverture,  i'iine  de  ses  meilleures  compositions  pour 
orchestre;  avant  de  servir  pour  YElîsabetta,  elle  avait  figuré  dans 


son    Ciro  in   Babilunia,  oratorio     dramatique,    qu'il  avait  fait    jouer 
sur  le  Théâtre  Communale  de  Ferrare.  pendant  le  carême  de     IS12. 
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là.  Le  maître  ne  s'endormit  pas  sur  ses  lauriers  : 
malgré  ses  nombreuses  occupations  et  malgré  les 
divers  voyages  qu'il  dut  faire  à  Milan,  à  Paris  et  à 
Londres,  afin  de  renouveler  le  personnel  de  la 
troupe  lyrique  de  Barcelone,  il  trouva  le  temps 
d'écrire  son  second  opéra  :  Elena  e  Constantino, 
composé  sur  un  poème  déjà  traité  par  Mayer 
(Milan,  1816)  et  qui  fut  de  même  accueilli  avec 
beaucoup  de  faveur  lorsqu'il  fut  exécuté,  aussi  à 
Barcelone,  le  lOjuiilet  1821. 

L'année  suivante  il  donnait  à  la  scène  un  ouvrage 
d'une  bien  plus  grande  importance,  car  il  y  traitait 
musicalement  la  légende  éminemment  nationale  du 
Burlador  de  Sevitlu.  Ce  n'était  nullement  marcher 
sur  les  brisées  de  Mozart,  car  l'admirable  Don 
Giovanni  était  encore  à  ce  moment  absolument 
inconnu  du  public  espagnol'.  Nous  n'avons  pu  par- 
venir à  savoir  quel  fut  l'auteur  du  poème  de  ce 
nouveau  Don  Giovanni  Tenorio  ossia  II  convilato  di 
pietra,  opéra  semiseria  en  deu.v  actes,  musique  de 
Carnicer,  joué  pour  la  première  fois  au  Teatro 
Principal  de  Barcelone  le  20  juin  1822.  Il  est  vrai- 
semblable que  le  libretto  était  d'origine  italienne. 
Quant  à  la  musique,  elle  n'eut  pas  de  succès.  Il 
nous  est  fort  difficile  de  nous  prononcer  sur  ce  sujet 
passionnant,  car  jamais  nous  n'avons  eu  l'occasion 
de  lire  cette  partition  restée  manuscrite,  bien 
qu'après  Barcelone  elle  fut  jouée  à  Madrid,  en  1826, 
et  encore  dans  d'autres  villes  d'Espagne,  sans 
jamais  réussir  à  s'imposer  au  public.  Le  fait  s'expli- 
que, d'après  les  critiques  de  l'époque,  parce  que  le 
compositeur  n'avait  pas  suivi  les  mêmes  modèles 
dont  il  s'était  inspiré  pour  ses  ouvrages  précédents. 
Un  des  plus  importants  journaux  de  la  capitale  de 
la  Catalogne,  El  Vapor,  nous  donne  des  renseigne- 
ments précis;  la  plus  grave  erreur  de  CarnTcer 
itait  d'avoir  voulu  faire  l'essai  des  sévères  harmonies 
de  racole  tudesque^.  Si  nous  tenons  compte  du  goût 
général  à  cette  époque,  le  défaut  ne  pouvait  "être 
plus  grave;  mais  il  est  possible  que  cette  erreur 
pour  son  temps  fut  une  trouvaille  pour  l'avenir,  car 
il  est  hors  de  doute  que  le  maître  catalan  n'était 
un  esprit  ni  banal,  ni  vulgaire.  Toujours  d'après 
les  documents  contemporains,  il  travailla  beaucoup 
à  cet  ouvrage,  tout  en  s'efTorçant  de  secouer  le  joug 
de  l'influence  italienne,  et  il  est  vraiment  regret- 


1.  En  IS23  on  n'avait  joné  en  Espagne  que  les  Don  Giocanni  de 
ViNCESzo  Fabbizzi  (Barcelone,  S  juillet  1790)  et  celui  de  Gilseppe 
Gazzaniga  (.Madrid,  13  novembre  17fi6).  Le  chef-d'œuvre  de  Mozart 
ne  fut  représenté  à  .Madrid  et  à  Barcelone  qu'après  l'année  1834. 


table  qu'il  ne  trouva  aucun  encouragement,  car, 
d'après  le  témoignage  de  l'éminent  critique  Ochoa, 
il  faisait  concevoir  t espoir  qu'un  jour  il  serait  arrivé 
à  fonder  un  théâtre  lyrique  purement  national^. 

Bien  que  ce  lamentable  échec  ne  porta  pas  préju- 
dice à  la  réputation  de  Carnicer,  il  fut  profondé- 
ment nuisible  au  développement  de  sa  personnalité, 
car  dès  ce  moment  il  n'osa  plus  se  prononcer  contre 
la  musique  à  la  mode  et  évolua  ouvertement  vers  le 
style  italien.  Néanmoins  le  musicien  catalan  était 
au  comble  de  la  renommée  et  personne  ne  discutait 
son  très  réel  mérite.  Après  le  départ  de  Generali, 
c'est-à-dire  depuis  la  saison  de  1819-1820,  il  avait 
pris  sa  succession  comme  directeur  en  chef  de 
l'Opéra  de  Barcelone  et  remplissait  cette  tâche  peu 
aisée  à  la  satisfaction  générale.  La  capitale  de  la 
Nouvelle-Caslille  et  du  Boyaume  prétendait  être  le 
véritable  centre  du  dilettantisme,  et  jalousait  la 
capitale  de  la  Catalogne  qui  avait  la  fortune  de 
posséder  un  artiste  aussi  remarquable.  Ferdinand  'VII 
lui-même  avait  été  agréablement  surpris  en  enten- 
dant à  Madrid  une  représentation  de  VAdele  di 
Lusignano,  et  voulut  s'informer  du  nom  de  l'auteur. 
On  lui  répondit  qu'il  se  nommait  Carnicer  et  qu'il 
était  negro.  soit  partisan  des  idées  libérales,  selon 
l'argot  politique  du  temps.  Ce  n'était  pas  la  meil- 
leure des  recommandations  auprès  du  souverain 
qui  jouait  alors  au  monarque  absolu.  Tout  de  même 
Ferdinand  'VII  jugea  que  cet  artiste,  blanco  ou 
negro  —  absolutiste  ou  libéral,  —  était  indispen- 
sable pour  soutenir  l'éclat  du  Théâtre  Royal  de 
Madrid.  Il  dicta  donc  un  décret  en  date  du 
20  mars  1827  ordonnant  au  maître  catalan  de  se 
rendre  immédiatement  à  la  cour.  Carnicer,  ayant 
reçu  l'ordre  royal,  exposa  qu'il  avait  signé  avec  la 
société  directrice  du  théâtre  de  Barcelone  un  enga- 
gement pour  quatre  années  et  qu'en  honnête  homme 
il  ne  voulait  pas  manquer  à  sa  parole.  Mais  le  roi 
tenait  à  imposer  sa  volonté  et,  par  un  nouveau 
décret  prescrivit  au  Gouverneur  de  Barcelone  que 
toutefois  que  Carnicer  était  nécessaire  pour  la  forma- 
tion d'une  troupe  d'opéra  et  vu  que  comme  Espagnol  il 
était  sujet  aux  lois  et  privilèges  des  théâtres  de  la  cour, 
S.  E.  donnerait  les  ordres  convenables  pour  que  le 
musicien  et  sa  famille  fussent  amenés  à  Madrid  dans 
le  plus  court  délai,  par  service  de  diligence  accé- 
lérée et  comme  prisonniers  d'Etat. 

C'est  ainsi  que,  manu  militari,  Carnicer  fut  conduit 


2.  'S'oir  loc.  cit.,  n"  du  22  juin  1S2-3. 

3.  EuGENio  DE  Ochoa.  Revue  Et  artisla,  Madrid,  1S36. 
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de  force  à  la  capitale.  Dès  son  arrivée,  pendant  l'été 
de  1827,  il  l'ut  chargé  comme  directeur  de  préparer 
la  prochaine  campagne  artistique.  De  même  que  le 
Théâtre  de  Barcelone,  celui  de  Madrid  avait  été 
pendant  longtemps  entre  les  mains  de  divers 
musiciens  italiens,  parmi  lesquels,  et  précisément 
pendant  la  saison  antérieure  (1826),  avait  liguré  une 
des  célébrités  de  l'époque,  le  compositeur  napoli- 
tain Saverio  .Mercadante,  dont  les  opéras  étaient 
généralement  très  appréciés.  Ce  maestro  écrivit  pour 
Madrid  divers  ouvrages,  notamment  /  duo  Figaro, 
opéra  buffa  exécuté  pour  la  première  l'ois  au  Teatro 
(tel  Principe  le  26  janvier  1835,  et  dont  nous  avons 
déjà  précédemment  parlé  à  propos  de  la  fameuse 
chanson  attribuée  à  Laserna  :  El  tripili,  employée 
comme  stretta  de  VOuverlure.  A  ce  qu'il  semble, 
Mercadante  s'était  proposé  d'écrire  une  partition 
dans  le  goût  national,  car  suivant  les  témoignages 
contemporains  non  seulement  la  Sinfonia,  mais  la 
plupart  des  airs,  des  duos  et  des  chœurs  étaient 
composés  sur  des  motifs  populaires  nationaux. 
Cependant,  assure  le  critique  D.  Santiago  Masarnau, 
bien  que  le  sujel,  les  costumes  et  beaucoup  de  thi;mes 
de  cet  opéra  soient  entièrement  espagnols,  Uensemble 
est  italien^.  Nous  devons  faire  remarquer  que  le 
long  séjour  de  Mercad.\nte  en  Espagne  ne  laissa 
pas  d'exercer  une  active  influence  en  faveur  de 
l'opéra  italien,  car  le  compositeur  prolitait  de  sa 
situation  comme  chef  d'orchestre  à  la  mode  pour 
imposer  ses  propres  œuvres,  et  Dieu  sait  si  elles 
étaient  nombreuses. 

Tout  cela  ne  rendait  pas  très  facile  la  mission 
délicate  dont  la  volonté  du  roi  avait  chargé  Carni- 
cer.  Le  musicien  espagnol  devait  lutter  contre  le 
prestige  d'un  maiti-e  de  l'école  italienne,  alors  jugée 
comme  la  meilleure  du  monde  et,  ce  qui  est  plus, 
d'un  musicien  de  talent  élevé  dans  les  bonnes  tradi- 
tions. Il  triompha  sur  toute  la  ligne,  et  s'imposa  au 
public  madrilène  de  même  qu'il  s'était  imposé  au 
public  catalan,  non  seulement  comme  habile  direc- 
teur d'orchestre,  mais  comme  compositeur  éminent. 
A  Madrid,  il  fit  jouer  les  opéras  qu'il  avait  donnés 
auparavant  à  Barcelone,  et  en  composa  plusieurs 
autres.  En  1829  eut  lieu  la  première  représentation 
de  son  Elena  c  Matvina,  ouvrage  accueilli  avec 
faveur,  et  le  22  janvier  1831,  sur  la  scène  du 
Teatro  del  Principe,  celle  du  Cristoforo  Colombo, 
partition  généralement  jugée  comme  son  meilleur 
ouvrage.  I.e  poème  était  l'œuvre  de  Felice  Rû.viani. 
Quant  à  la  musique,  fort  bien  exécutée  par  des 
virtuoses  remarquables  comme  la  célèbre  Md.  Tossi, 
le  ténor  Trezzini,  la  base  "Vaccani  et  le  fameux 
baryton  Inciiindi  (Jean-François  Hennekindt),  alors 
dans  toute  la  plénitude  de  son  talent,  elle  causa 
une  profonde  impression.  En  traitant  un  sujet  de 
l'histoire  nationale  aussi  glorieux  que  la  découverte 
du  Nouveau  Monde,  Carnicer  faisait  une  nouvelle 
tentative  acheminée  vers  la  création  d'un  opéra 
national,  but  qui  fut  toujours,  malgré  son  italia- 
nisme forcé,  l'objet  de  ses  plus  ferventes  aspira- 
tions. Les  critiques  italianisants  reconnaissaient 
dans  ses  compositions  de  la  fougue,  de  la  verve  et 
de  l'entrain;  mais  en  revanche  ils  lui  reprochaient 
une  certaine  monotonie  de  style,  prétendant  que, 
fort  épris  des  mélodies  populaires  de  son  pays,  il 


1.   Voir    Masarnau  :   El    arlislii.   Semaiiaiio  de  Délias  Ai-les. 
Madrid,  IS37  (page  05). 


s'en  souvenait  un  peu  trop  lorsqu'il  écrivait  ses 
opéras. 

Lors  de  la  fondation  du  Conservatoire  de  Musique 
de  Madrid,  en  1830,  Carnicer  fut  nommé  professeur 
d'harmonie  et  de  composition;  il  resta  attaché  à 
cet  établissement  pendant  vingt-quatre  années  et 
forma  par  ses  leçons  et  ses  conseils  de  fort  bons 
musiciens,  comme  l'illustre  Barbiehi,  le  plus  typique 
des  maîtres  espagnols  du  second  tiers  du  xi\"  siècle. 
Bien  qu'une  grande  partie  de  son  temps  fût  prise 
par  ses  nouvelles  fonctions,  il  ne  renonça  pas  à 
écrire  pour  le  théâtre.  En  1832,  il  donna  son  Eufemio 
di  Messina,et  enfin,  en  1837,  un  opéra  romantique, 
Ismalia  ossia  Morte  ed  amore.  Il  parait  que  dans  cette 
partition  Carnicer  avait  profité  largement  de  ses 
connaissances  de  la  musique  populaire  pour  lui 
imprimer  une  couleur  orientale  très  marquée.  Ces 
nouveautés  ne  méritèrent  pas  les  sufTrages  du 
public  et,  comme  déjà  par  l'apparition  des  premiers 
ouvrages  de  Meyerbeer  on  pouvait  pressentir  les 
prodromes  d'une  évolution  du  goût,  l'artiste  espagnol 
n'écrivit  plus  des  œuvres  dramatiques.  Pendant  les 
dernières  années  de  sa  vie  —  il  mourut  à  Madrid 
le  17  mars  1855,  —  il  s'adonna  complètement  à 
l'enseignement  et  à  la  composition  de  divers  mor- 
ceaux de  circonstance,  car  il  produisit  énormément 
et  dans  tous  les  genres.  Sa  musique  d'Église,  bien 
écrite  toujours,  se  remarque  d'ailleurs  par  un  tour 
dramatique  et  rossinien  vraiment  déplacé.  C'est  le 
reproche  qu'on  peut  adresser  à  la  grande  Messe 
solennelle  à  8  voix  et  orchestre,  écrite  en  1828;  aux 
deux  Messes  de  Requiem,  à  4  voix  et  orchestre, 
composées  et  exécutées,  l'une  pour  les  funérailles 
de  la  Reine  Marie-Amélie  de  Saxe  (11829),  troisième 
épouse  de  Ferdinand  'VII,  l'autre  pour  les  obsèques 
du  richissime  banquier  M.  Safont  (1842)  dont  nous 
avons  déjà  parlé  à  propos  du  célèbre  procès  qu'elle 
suscita,  et  enfin  aux  Vigiles  des  Morts  avec  orchestre 
jouées  au  service  funèbre  (1833)  du  Souverain  de 
triste  mémoire,  père  d'IsABELLE  II.  Carnicer  écrivit 
aussi  plusieuTsSymphonies  dont  une  assez  développée 
(en  ré}  et  une  autre  pour  trois  orchestres  qui  fut 
exécutée  à  Madrid  en  1838,  dans  la  salle  du  Teatro 
de  Oriente,  pour  l'ouverture  des  bals  masqués.  Il 
nous  a  aussi  laissé  un  grand  nombre  d'Hi/nines 
nationaux  et  beaucoup  de  morceaux  divers  introduits 
dans  les  opéras  italiens  représentés  dans  la  capitale 
d'Espagne. 

On  doit  vraiment  regretter  que  cet  artiste  si  bien 
doué  ait  passé  une  grande  partie  de  sa  vie,  forcé 
par  les  circonstances,  à  écrire,  sur  des  libretti 
italiens,  des  œuvres  auxquelles  il  était  supérieur. 
Pour  l'apprécier  à  sa  véritable  valeur,  pour  trouver 
ce  qu'il  y  avait  de  meilleur  dans  son  talent,  il  faut 
chercher  ses  diverses  chansons  espagnoles,  d'un 
tour  mélodique  très  distingué  et  fort  souvent 
vraiment  originales.  Car  jamais  Carnicer  ne  laissa 
de  cultiver  son  propre  jardin  et  d'entretenir  vivace 
dans  son  âme  le  sentiment  national.  Plus  d'une  fois 
il  obtint,  non  sans  difficulté,  que  la  cantatrice  à  la 
mode  exécutât  dans  la  représentation  à  son  béné- 
fice une  de  ces  petites  pages,  finement  ciselées, 
qu'il  se  plaisait  à  composer  pour  son  propre  plaisir. 
En  1829,  Adelaida  Sala  chantait  à  Barcelone  Elpre- 
sidario  (Le  forçat);  plus  tard,  à  Madrid,  Henriette 
Meric-Lalande  et  Armelinda  Manzocchi,  en  exécutant 
respectivement  El  chairo  et  Lacurrilla,  obtinrent  des 
succès  éclatants.  A  côté  de  ces  charmantes  créa- 
tions, conçues  dans  le   plus   pur  style,  populaire, 
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nous  pouvons  en  citer  bien  d'autres,  comme  les 
nommées  El  no  se  que  (Le  je  ne  sais  quoi),  El  agita 
va,  pendant  longtemps  intercalée  dans  l'opéra  de 
DONIZETTI  :  Veiisire  d'amore,  El  Sereni,  El  Caramha, 
Eijidepe  '■,  La  criada  (La  servante),  etc.,  etc.,  autant 
de  petites  merveilles  de  pittoresque  et  de  couleur 
locale.  C'est  dans  ces  chansons  que  le  maître 
donnait  libre  cours  à  sa  fantaisie  créatrice  et 
déployait  toute  sa  verve  et  tout  son  esprit. 

Ces  chansons  n'étaient  en  réalité  qu'un  vestige 
de  l'ancienne  tonadilla  alors  presque  totalement 
oubliée,  et  elles  constituaient  la  seule  manifestation 
intéressante  de  la  musique  espagnole,  libre  de 
toute  influence,  pendant  cette  triste  période.  L'An- 
dalousie, avec  ses  mœurs  pittoresques  et  sa  musique 
flamenca,  était  devenue  à  la  mode.  Partout  on 
chantait  des  Polos,  des  Medios  polos,  des  Canas  ou 
des  Soleares-  non  prises  directement  du  peuple, 
mais  librement  imitées  avec  plus  ou  moins  de 
talent  par  les  compositeurs  en  renom.  Les  maîtres 
italiens,  dans  leur  désir,  de  gagnerla  faveur  publique 
se  mirent  aussi  de  la  partie,  car  ces  chansons  dans 
le  style  populaire  andalou  faisaient  concurrence 
même  aux  œuvres  de  Ross[ni,  l'idole  des  dilettanti. 
L'illustre  artiste  en  personne  céda  à  l'enchantement 
de  ces  rythmes  piquants  et  provocateurs,  car  parmi 
les  ouvrages  qu'il  compose  pendant  son  séjour  à 
Madrid  en  1831,  on  remarque  outre  La  passegiata. 


anacréontique  écrite  pour  VAlhum  (encore  une  mode 
de  l'époque)  de  la  Reine  Marie-Christine,  Les  amants 
de  Sevillc  ■',  tirana  (sic)  à  deux  voix  avec  accompa- 
gnement de  piano. 

Nous  aurons  à  reparler  de  ces  chansons  dans  le 
style  populaire  qui  formaient,  avec  les  airs  extraits 
des  opéras  italiens,  le  répertoire  des  salons,  car 
l'usage  de  chanter  en  s'accompagnant  de  la  guitare 
ou  du  clavecin  se  conserva  pendant  de  longues 
années.  Le  goiit  pour  des  mélodies  d'un  style  si 
différent  s'explique  sans  trop  de  difficulté  :  d'une 
part  on  obéissait  aux  impositions  de  la  mode, 
tandis  que  de  l'autre  on  satisfaisait  l'instinct  de  la 
race.  Le  fait  de  mêler  les  deux  genres  dans  une 
étrange  et  bizarre  mixture  nous  semble  plus  extra- 
ordinaire, car  rien  ne  s'oppose  avec  plus  de 
vigueur  que  la  sentimentalité  surfaite  et  artificieuse 
des  arias  italiens,  et  l'expression  parfois  violente, 
mais  toujours  franche  et  spontanée,  des  chansons 
espagnoles.  Cela  se  faisait  pourtant  et  non  sans  succès. 
On  réunissait  de  force  les  choses  les  plus  diverses, 
tel  ce  duo  extravagant  (Exemple  XI)  composé  de 
la  fameuse  Cavatine  :  Casta  diva,  de  la /Vorma,  et  d'un 
Polo  gitano,  qu'un  journal  artistique  de  l'époque,  El 
plarniùnicû  popular,  distribuait  à  ses  abonnés,  vers 
l'année  1835.  L'idée  est  vraiment  saugrenue  et 
complètement  dépourvue  de  bon  sens.  Berlioz 
aurait   appelé  ce    bizarre   mélange   «    la  stupidité 
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1.  La  plupart  de  ces  noms,  pris  de  l'.irgol  bohémien,  soQt  abso- 
lument intraduisibles. 

2.  Noms  de  diverses  chansons  undalouses  probablement  d'oviîrine 
arabe,  remarquables  par  leurs  contrastes  ryllimîques.  Les  mélodies 
des    Polos,   Aledios    polos    et    Caûas    sont    ornées    d'innombrables 


ornements,  presque  toujours  improvisés  par  le  clianteiir.  La  Soleâ 
(conlraction  de  soîedad  —  solitude)  est  la  seule  qui  subsiste  de  nos 


jours. 

3.  Manuscrit  de  la  Bibl. 


da  Liceo  Rossini,  h.  Pésaro. 
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humaine  dans  toute  sa  candeur  »,  et  il  n'aurait  rien 
exagéré.  En  vérité  on  ne  peut  comprendre  qu'un 
esprit  cultivé  ait  pu  associer  la  noble  et  pure 
mélodie  de  Bellini,  d'un  charme  si  éthéré,  avec  un 
démarquage  banal  d'une  chanson  violente  et 
passionnée  digne  tout  au  plus  des  bohémiens. 
L'effet  ne  saurait  être  ni  plus  grotesque,  ni  plus 
ridicule  et  nous  prouve  jusqu'à  quel  point  était 
descendue  l'aberration  du  goût.  Et  le  pire  c'est  que 
cela  se  chantait  dans  les  milieux  cultivés  et  que 
l'exemple  cité  est  bien  loin  d'être  unique. 

11  nous  tarde  de  décharger  les  musiciens  espagnols 
de  semblables  sacrilèges  esthétiques.  En  général  les 


auteurs  de  ces  monstruosités  étaient  des  Italiens 
faméliques  attachés  aux  troupes  d'opéras  et  désireux 
de  gagner  quelques  sous  en  flattant  les  bas  instincts 
du  public.  L'auteur  de  la  curieuse  page  que  nous 
avons  reproduite  se  nommait  Basilio  Basili.  Il  avait 
été  pourtant  élevé  à  une  excellente  école,  car  son 
père,  Francesco  Basiu,  passe  à  juste  titre  pour  être 
l'un  des  derniers  représentants  de  la  grande  école 
romaine.  Basili  fils  naquit  à  Macéra  ta  en  1803,  et 
débuta  comme  ténor  au  théâtre  de  Ferrare  en  1826. 
Les  hasards  de  la  carrière  théâtrale  l'amenèrent  à 
Madrid,  où  il  ne  réussit  pas  dans  VOtello  de  Rossini, 
au  point  d'être  forcé  de  résilier  son  engagement. 
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Devenu  amoureux  d'une  actrice  dramatique  fort 
remarquable,  Teûdora  Lam adrid,  il  se  fixa  dans  la- 
dite ville  comme  professeur  de  chant,  et  plus  tard  il 
fit  jouer  un  opéra  bouffe  en  un  acte  :  H  carrozzino  da 
vondere  (vers  1840),  et  un  autre  opéra  espagnol  :  RI 
diublo  pi  cilicador  (1846).  Aucun  de  ces  deux  ouvrages 
n'obtint  le  moindre  succès.  Ayant  enfin  épousé  la 
femme  qu'il  aimait,  une  des  gloires  de  la  scène 
espagnole,  il  renonç;a  à  la  composition  et  passa  la 
dernière  partie  de  sa  vie  comme  entrepreneur  de 
l'opéra  italien. 

A  côté  de  l'influence  prédominante  de  Rossini, 
celle  de  Beli.ini  exerça  une  certaine  action  sur 
quelques  esprits  délicats  séduits  par  le  charme  des 
mélodies  touchantes  créées  par  le  doux  cygne  de 
Catane.  Parmi  eux  nous  devons  faire  une  mention 
toute  spéciale  de  Vicente  Cuvas  y  Horrés,  né  le 
6  février  1810  à  Palma  de  Mallorca,  la  capitale  des 
îles  Baléares,  et  mort  à  Barcelone  le  7  mars  1839,  à 
peine  âgé  de  vingt-trois  ans.  Moins  d'une  année 
avant  sa  mort,  le  23  juillet  1838,  il  avait  fait  jouer 
au  Théâtre  de  Santa  Cruz  de  ladite  ville  La  Fatlu- 
chiera  (La  sorcière),  mélodrame  fantastique  en  deux 
actes,  composé  sur  un  poème  de  Feljce  Uo.mani'. 
Cette  partition,  fort  estimable,  qui  obtint  un  très  vif 
succès,  devait  rester  l'unique  manifestation  d'un 
talent  peu  vulgaire  qui  s'annonçait  de  la  plus 
heureuse  façon.  Richement  doué  par  la  nature 
d'une  grande  fantaisie  créatrice  et  d'une  sensibilité 
fine  et  délicate,  le  pauvre  Cuv.^s  avait  fait  des 
études  sérieuses  et  développé  ses  qualités  naturelles 
sous  l'habile  direction  de  D.  Ramôn  Vii.anova.  Par 
malheur  pour  l'Espagne  le  pauvre  Cuy.âs,  dont  le 
début  faisait  concevoir  tant  d'espérances,  atteint  de 
phtisie  pulmonaire,  mourait  précisément  à  l'heure 
où  sa  Fattuchiera,  qui  dès  sa  première  représenta- 
tion s'était  acquis  une  place  au  répertoire,  était 
encore  applaudie  par  un  public  enthousiaste. 

Au  même  groupe  se  rattache  la  sympathique 
figure  du  brave  et  bon  D.  Baltasar  Saldoni,  un  des 
rares  artistes  qui  ont  fait  quelque  chose  pour  éclaircir 
l'histoire  de  la  musique  espagnole.  De  ce  chef  il  a 
plein  droit  à  figurer  dans  notre  travail,  car  ses  œuvres 
ont  été  une  de  nos  meilleures  sources,  mais  on  se 
tromperait  en  croyant  qu'elles  soient  son  seul  litre 
de  gloire.  Pendant  l'époque  que  nous  étudions, 
Saluoni  joua  un  rôle  d'une  certaine  importance 
et  obtint  des  succès,  même  retentissants,  comme 
compositeur  dramatique.  Il  naquit  à  Barcelone  le 
4  janvier  1807,  et  y  fit,  encore  enfant,  ses  pre- 
mières études  à  l'école  de  musique  annexée  à  la 
.paroisse  de  Santa  Maria  del  Mar.  En  1818,  quand  il 
comptait  à  peine  onze  ans,  il  fut  admis  comme 
élève  à  la  fameuse  Escolania  de  Montserrat,  nouvel- 
lement rétablie  après  l'expulsion  des  Français. 
Ayant  achevé  ses  humanités  dans  ce  même  monas- 
tère, en  1822  il  retourna  auprès  de  sa  famille.  De 
nouveau  à  Barcelone  le  jeune  Saldom  étudia  l'orgue 
sous  la  direction  de  l'organiste  de  la  cathédrale, 
D.  Mateo  Ferrer,  et  perfectionna  ses  connaissances 
théoriques  en  recevant  des  leçons  de  contrepoint 
du  maître  de  la  chapelle  métropolitaine  D.  Fran- 
cisco QuERALT.  Quelques  compositions  dans  le  genre 


1.  c'est  sous  un  autre  titre  le  libretto  intitulé  Jsmnlia  ossia 
Morlc  ed  ariiort',  romantique  épisode  des  croisades,  précédemment 
mis  en  musique  par  Mercadante  (IMilan,  1832)  et  par  Carniciîr 
(Madrid,  iSai).  La  partition  autORrapiie  de  CuvAs  se  trouve  à  la 
Bibl.  du  Museo  Balaguer  à  Villanueva  y  Geltrû,  près  de  Barcelone. 


religieux,  entre  autres  une  Messe  de  Gloria  (pour  le 
jour  (le  Pâques),  avec  orchestre,  qu'il  écrivit  à  cette 
époque,  commencèrent  à  le  faire  connaître,  et  peu 
après,  en  1824,  il  obtint,  au  concours,  la  place  d'or- 
ganiste de  Santa  Maria  del  Mar. 

Toutefois  le  théâtre  l'attirait,  et  déjà  en  1826  il 
s'essaya  dans  le  genre  dramatique  en  composant 
une  op('rette  espagnole  :  El  trian/'o  del  anior  (Le 
triomphe  de  l'amour),  qui  fut  exécutée  par  des 
amateurs  dans  la  maison  de  l'auteur  du  poème, 
D.  José  Alegret,  et  accueillie  avec  beaucoup  de 
faveur.  En  1829,  Sai.doni  se  rendit  à  Jlailrid  où  son 
compatriote  Carnicer  le  reçut  avec  la  plus  grande 
bienveillance,  et  grâce  à  ce  puissant  auxiliaire, 
lorsque  le  Conservatoire  de  Musique  de  cette  ville 
fut  fondé,  il  y  obtint  sa  nomination  comme  pro- 
fesseur de  solfège  et  de  vocalisation.  Il  rédigea 
alors  pour  ses  élèves  un  Nuevo  método  de  solfeo  y 
canto,  teôrico  yprâctico  (Madrid,  1831),  qui  fut  adopté 
oflîciellement  dans  le  plan  des  études  fixé  par  le 
Gouvernement-  et  valut  à  son  auteur  une  place 
parmi  les  membres  du  Comité  directeur  dudit  éta- 
blissement. 

Vers  cette  même  époque  l'artiste  barcelonais 
écrivit  son  premier  opéra  :  Saladino  e  Clotilde,  qu'il 
ne  put  parvenir  à  faire  jouer.  Dans  son  second  essai, 
Saldoni  fut  beaucoup  plus  heureux.  La  cantatrice 
Md.  D'Alberti  s'était  intéressée  à  sa  musique  et 
voulut  jouer  dans  la  représentation  à  son  bénéfice 
l'opéra  :  [permestra,  qu'il  venait  d'achever.  Devant 
la  volonté  d'une  des  idoles  du  jour,  la  direction  du 
Théâtre  n'avait  qu'à  s'incliner.  Elle  n'eut  pas  à  s'en 
repentir;  la  première  représentation  de  V Ipermestr-a 
eut  lieu  à  Madrid,  sur  le  théâtre  de  la  Cruz,  le 
20  janvier  1838,  et  obtint  d'emblée  un  succès  triom- 
phal. Après  la  capitale,  les  principales  villes  de 
province  :  Cadix,  SéviUe,  Barcelone,  Saragosse  et 
Malagd,  accueillirent  la  nouvelle  partition  avec  la 
même  faveur. 

Le  grand  succès  d'Ipermcstra  ne  doit  être  attribué 
qu'à  la  musique.  Le  poème  était  un  peu  vieillot  et 
démodé,  car  il  ne  s'agit  que  d'un  remaniement  de 
l'ancien  drame  lyrique  de  Métast.\se  traitant  la 
pathétique  histoire  des  Danaïdes  tant  de  fois  portée 
sur  la  scène  lyrique  en  Italie  et  en  F'rance,  au  cours 
du  xviii"  siècle.  La  partition  mérita  l'honneur,  assez 
peu  prodigué  dans  ces  temps-là,  d'être  entièrement 
gravée^;  sa  lecture  présente  de  l'intérêt  et  nous 
démontre  que  le  compositeur  ne  manquait  pas  ni 
de  talent,  ni  de  savoir-faire.  Certes  la  forme  est 
tout  à  fait  italienne,  mais  les  idées  et  parfois  leur 
développement  présentent  une  certaine  originalité. 
On  y  perçoit  l'influence  de  Bellini,  et  Saldoni  y  fait 
preuve  d'une  grande  sensibilité,  d'un  heureux 
instinct  dramatique  et  d'un  grand  souci  de  l'expres- 
sion. 

Saldoni  devint  le  compositeur  à  la  mode  et 
partout  on  réclamait  son  concours.  Rappelons  que 
la  musique  comptait  parmi  les  éléments  auxiliaires 
du  drame  romantique;  et  que  les  poètes  du  temps, 
pour  augmenter  l'effet  des  situations  extraordinaires 
qu'ils  se  plaisaient  à  décrire,  ne  méprisaient  pas 
l'intervention  efficace  d'un  trémolo  discret;  de  plus 


La  Bibl.  de  la  Diputacion  Proeincial  de  cette  dernière  ville  possède 
aussi  quelques  fragments  de  celte  œuvre  intéressante. 

2.  Gacela  de  Hladrid  {loarnai  ofQciel)  du  16  avril  18.31. 

3.  En    réduction  pour  piano    et  chaut,    et  pour  piano   seul.   A 
Madrid,  chez  l'éditeur  Lodre,  s.  d.,  mais  de  ladite  année  1838. 
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ils  aimaient  à  faire  clianter  des  sérénades  ou  des 
nocturnes  par  leurs  liéros  ténébreux,  sans  compter 
les  refrains  pittoresques  qu'ils  plaçaient  un  peu 
partout  pour  faire  de  la  couleur  locale  et  corser  le 
tableau.  C'est  ainsi  que  le  maître  catalan  fut  invité 
à  collaborer  avec  un  grand  nombre  d'auteurs  dra- 
matiques de  son  époque.  Il  écrivit  un  Chœur  ponr 


VOIX 


la  traduction  du  Louis  XI  de  C.\simir  Delavigne,  un 
autre  Chumr  et  une  Romance  pour  le  SaiU  de  la 
poétesse  cubaine  Gertrl'ois  Gomez  de  Avellaneda, 
une/iomaHCcde  soprano  pour  le  drame  Don  Rodrigo 
CALnÉRON,  enfin,  pour  ne  pas  faire  cette  liste  inter- 
minable, une  Chanson  avec  accompagnement  de 
guitare  (Exemple  XII)  pour  le  fameux  drame  Car- 
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LOS  II  EL  Hechizado  {Charles  II  l'ensorcelé),  composé 
par  D.  Antonio  Gil  de  ZArate,  pièce  historique  à 
tendances  libérales  dont  la  vogue  fut  énorme.  Nous 
nous  sommes  fixé  sur  ce  morceau  pour  deux 
raisons  :  en  premier  lieu  parce  qu'il  date  de  1838, 
c'est-à-dire  de  la  même  année  où  fut  jouée  l'Iper- 
mestra,  soit  le  plus  grand  succès  du  raaitre;  et  en 
second  parce  que  dans  ces  diverses  compositions 
épisodiques  l'inspiration  de  Saldom  se  déploie  en 
toute  liberté  et  tâche  de  s'affranchir  de  l'inlluence 
italienne  pour  rechercher  le  sentiment  national. 

■Vers  la  fin  de  la  même  année,  Saldom  entreprit 
un  voyage  en  France  pour  y  prendre  connaissance 
des  méthodes  de  chant  employées  au  Conservatoire 
de  Paris.  Cherubini,  alors  directeur  de  cet  établis- 
sement, qui  avait  déjà  approuvé  sa  Méthode  de 
solfège,  lui  lit  un  accueil  excellent,  et  loua  fort  ses 
Veinte  y  cuatro  vocalizacloncs  pour  contralto  ou 
basse,  récemment  publiées.  Peu  de  temps  après 
son  retour  à  Madrid,  Saldoni  fut  nommé  professeur 
de  chant  au  Conservatoire,  place  qu'il  occupa 
jusqu'au  moment  (1873)  oîi  son  âge  avancé  le  força 
à  prendre  sa  retraite.  Le  21  janvier  1840,  il  fit  repré- 
senter sur  la  même  scène  du  Teatro  de  la  Cruz,  où 
il  obtint  son  premier  triomphe,  un  nouvel  opéra 
en  deux  actes  :  Cleonke,  rcç/iiia  di  SirUi  (sur  un 
poème  adapté  du  Demetrio  de  Métastase).  Cette  par- 
tition, la  dernière  qu'il  put  faire  représenter', 
obtint  un  succès  assez  favorable,  mais  qui  n'égala 
point  celui  de  VIpevmeUra.  Il  est  vrai  qu'à  ce  moment 
commençait  à  se  dessiner,  tout  au  moins  dans  cer- 
tains milieux,  un  sourd  mouvement  de  réaction 
contre  la  prépondérance  absolue  de  l'opéra  italien. 
Il  devait  aboutir  à  la  renaissance  de  la  Zavzuela,  de 
la  Zarzuela  grande,  comme  on  l'a  appelée  depuis,  et 
Saldoni  devait  contribuer  à  son  éclosion  d'une 
façon  active  bien  qu'indirecte.  Mais  l'histoire  de 
cette  manifestation  artistique,  fort  intéressante, 
mais  manquée  par  ses  défauts  d'origine  et  de  ce 
chef  condamnée  à  une  mort  inéluctable,  doit  être 
l'objet  d'une  étude  spéciale  dans  le  cours  de  ce 
travail. 

Comme  tant  d'autres,  en  désespoir  de  cause, 
l'auteur  de  la  triomphante  Ipermestra  abandonna 
le  théâtre  pour  la  musique  religieuse.  Il  était  peu 
préparé  pour  aborder  ce  genre  sévère  et  plein 
•d'austérité,  et  sa  musique  ne  pouvait  avoir  qu'une 
valeur  objective.  Son  Stabat  Mater,  pour  trois  voix 
et  orchestre,  par  trop  dramatique  et  théâtral,  exé- 
cuté pendant  le  carême  de  1842  à  l'église  du  Btten 
Retira  de  Madrid,  fut  très  apprécié  et  jugé  comme 
une  des  meilleures  productions  de  l'auteur.  Il  en 
est  de  même  pour  le  Miserere  à  huit  voix,  accom- 
pagné par  un  orchestre  composé  d'une  harpe,  deux 
clarinettes,  deux  bassons,  deux  cors  et  deux  trom- 
bones, bizarre  assemblage  d'instruments  qui  a  tout 
au  moins  le  mérite  de  l'originalité.  En  1848,  par 
ordre  royal,  Saldoni  fut  nommé  compositeur  et 
directeur  d'orchestre  du  Teatro  del  Principe,  devenu 
plus  tard  le  Teatro  espaiîol.  Chargé  d'organiser  des 
spectacles  musicaux,  il  profita  de  son  influence 
pour  protéger  les  musiciens  de  la  nouvelle  généra- 
tion. Grâce  à  lui  furent  jouées  les  premières  pro- 
ductions espagnoles  de  Barbieri,  Gaztamuiue  et 
OUDRID,  les  futurs  maîtres  de  la  Zarzuela. 


I.  Saldoni  écrivit  encore  deux  opéras;  un  espji;^nol  :  Boabd'd. 
ûtt'tmo  Rey  niovo  de  Granada  (ISii).  et  un  autre  italien  :  Gnzman  il 
buono  (1855).  Ces  deux  ouvrages  sont  restés  inédits. 


Heliré  de  la  vie  militante,  entouré  d'un  respect 
légitimement  gagné,  cette  âme  noble  et  généreuse 
consacra  les  dernières  années  de  sa  vie  —  il  mourut 
à  Madrid  en  1889  -—  à  faire  dès  recherches  patientes 
sur  l'histoire  de  la  musique  espagnole.  Il  aurait  pu 
rendre  d'immenses  services  s'il  n'avait  rencontré 
auprès  de  ses  compatriotes  une  indifférence  aussi 
coupable  qu'absolue.  Nous  signalerons  ses  travaux 
lorsque  nous  étudierons  dans  son  ensemble  la 
renaissance  des  études  historiques,  dont  il  fut,  avec 
Eslava,  l'un  des  premiers  promoteurs. 

Nous  venons  de  nommer  Eslava,  le  jeune  et 
déjà  célèbre  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de 
Séville  depuis  1832,  et  il  nous  faut  dire  à  cette  place 
qu'il  eut  aussi  des  tentations  de  sacrifier  à  la  Muse 
profane.  Du  reste  en  abordant  un  genre  tout  à 
fait  nouveau  pour  lui  il  ne  s'éloignait  pas  trop  de 
la  musique  religieuse  qu'il  composait  habituelle- 
ment. Bien  que  navarrais  d'origine,  pendant  son 
long  séjour  en  Andalousie,  il  s'était  assimilé  les 
traits  caractériques  des  chansons  et  des  danses 
populaires  si  colorées  de  cette  région,  où  les  tradi- 
tions de  l'art  oriental  persistent  encore  de  nos 
jours.  Il  en  sut  tirer  parti  dans  ses  opéras.  En 
juin  1841,  il  donna  au  théâtre  de  Cadix  :  Il  soUtario 
opéra  italien  en  deux  actes,  d'après  un  roman 
célèbre  du  'Vicomte  d'Arlincourt.  L'action  du 
drame  se  développait  dans  les  Alpes,  mais  la 
musique  était  italienne  et  même  par  moments 
espagnole,  ce  qui  faisait  dire  à  un  critique  de 
l'époque  que  la  Suisse  du  maître  se  trouvait  près  du 
Guadalquieir  -.  Le  fait  est  qu'EsLAVA  avait  cherché 
le  pittoresque.  Par  exemple,  il  se  trouve  dans  cet 
opéra  un  chœur  intitulé  de  las  palmadas,  parce  que 
les  exécutants  doivent  s'accompagner  en  battant 
les  mains  l'une  contre  l'autre,  de  même  que  s'ils 
applaudissaient,  mais  suivant  un  rythme  déterminé 
par  le  compositeur.  Cet  effet  artistique,  encore  très 
employé  par  les  musiciens  flamencos,  qui  avec  ce 
bruit  rythmique  accompagnent  et  excitent  les  dan- 
seurs, est  d'origine  orientale  et  reçoit  parmi  les 
thi-oriciens  de  la  musique  arabe  le  nom  d'elmusd- 
faha.  Chose  curieuse,  mais  qui  pourtant  nous 
prouve  bien  l'état  des  esprits,  ce  chœur,  après  tout, 
inspiré  d'un  usage  national,  faillit  provoquer  la 
chute  de  l'ouvrage  lors  de  sa  première  représenta- 
tion à  Madrid.  Les  dilettanti  de  la  capitale,  sous  le 
prétexte  que  cela  ne  s'était  jamais  vu  dans  les 
créations  de  Rossini,  Bellini  ou  Donizetti,  montèrent 
une  cabale  pour  siffler  l'audacieux  compositeur  qui 
se  permettait  semblable  innovation  dans  les  moules 
consacrés  de  l'opéra  italien.  Par  fortune  Eslava  eut 
vent  de  la  conjuration,  et  fit  supprimer  le  détail 
pittoresque.  Les  pédants  imbéciles  attendirent  en 
vain  le  moment  de  manifester,  et  l'ouvrage  s'acheva 

en  toute  tranquillité  entre  les  applaudissements 

naturellement  sans  rythme  ni  mesure  —  de  l'audi- 
toire. Il  était  assez  italien  pour  satisfaire  les  plus 
exigeants. 

L'année  suivante  (1842),  le  maître  faisait  jouer 
aussi  à  Cadix,  son  second  opéra  :  Las  treguas  de  Pto- 
lemàida  (La  trêve  de  Ptolemaïs),  sur  un  épisode 
des  croisades.  Le  succès  ne  fut  pas  douteux  et  la 
partition  parcourut  triomphalement  les  principaux 
théâtres  lyriques  d'Espagne.  Mais  il  était  écrit  qu'il 
ne  pourrait  jamais  jouir  en  paix  de  ses  victoires. 


2.  Don   Fermïn    de  la  Puente    y   Azpeechea,  dans    la  Beoista 
andaluza  (Sevilla,  Julio  1841). 


2350 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Cette  fois  le  parti  cli5rical  se  décliaina  contre  lui. 
On  trouvait  inconvenant  qu'un  prêtre  osât  écrire 
pour  la  scène  et  compromettre  ainsi  la  dignité 
sacerdotale.  Le  sujet  de  l'opéra  était  pourtant 
presque  religieux,  mais  cela,  au  lieu  d'être  pris 
comme  une  excuse,  aggrava  la  question  :  on  y  vit 
un  manque  de  respect  intolérable,  d'autant  plus 
qu'un  archevêque  apparaissait  sur  la  scène,  à  la  fin 
du  second  acte. 

Après  avoir  souffert  toutes  sortes  d'avanies, 
EsLAVA  ne  se  découragea  pas  :  en  1843  la  troupe  du 
théâtre  de  Séville,  exécutait  pour  la  première  fois 
son  Pietro  il  Crudele,  c'est-à-dire  le  fameux  Don 
Pedro  de  Castille,  le  roi  légendaire  du  moyen  âge 
espagnol,  héros  cruel  et  justicier  cher  aux  poètes 
romantiques.  Par  une  heureuse  inspiration  le 
libretto  était  une  adaptation  d'un  des  chefs-d'œuvre 
du  théâtre  national,  l'admirable  pièce  de  Lope  de 
Vega,  intitulée  :  Lo  ciorto  por  lo  diidoso.  Nous  avons 
dit  que  l'artiste  navarrais  s'était  laissé  séduire  par 
le  charme  voluptueux  et  les  rythmes  piquants  du 
cante  flamenco,  et  le  seul  morceau  qui  nous  soit 
connu  de  l'opéra  qui  nous  occupe,  nous  en  fournit 
une  nouvelle  preuve.  Vraiment  ce  tableau  descriptif 
de  la  verbeiia  (veillée)  de  San  Juan  à  Sevilla,  est 
fort  bien  tourné  et  ne  manque  ni  de  couleur 
locale,  ni  de  saveur  du  terroir  malgré  l'italianisme 
voulu  de  la  forme  extérieure.  Eslava,  qui  se  sentait 
bien  plus  à  son  aise  sur  la  scène  qu'à  l'église,  eiit 
pu  devenir  un  excellent  compositeur  dramatique. 
11  avait  de  la  fougue,  de  la  passion,  une  grande 
vivacité  expressive  et  un  sens  très  développé  du 
pittoresque.  Par  malheur  les  vives  critiques  et  les 
acerbes  censures  dont  il  fut  l'objet,  l'obligèrent  à 
changer  d'orientation.  Ayant  obtenu,  en  1847,  par 
suite  du  décès  de  Rodriguez  de  Ledesma  sa  succes- 
sion comme  maître  de  la  Chapelle  Royale,  il  renonça 
définitivement  au  théâtre.  Depuis  lors  il  n'écrivit 
que  de  la  musique  religieuse  et  des  ouvrages 
didactiques. 

Donnons  un  souvenir  au  ténor  et  compositeur 
Don  Francisco  Porcell,  né  à  Palma,  dans  l'île  de 
Majorque,  en  1813.  Il  chanta  avec  succès  de  1840 
à  1847  sur  diverses  scènes  de  la  Péninsule  et, 
le  28  mars  1843,  donna  au  théâtre  de  Santiago  de 
Calice  son  opéra  :  El  trovador.  C'était  la  première 
interprétation  musicale  du  fameux  drame  roman- 
tique de  Garcia  Gutierrez,  que  le  génie  de  Verdi, 
une  dizaine  d'années  plus  tard  (en  1833),  devait 
rendre  populaire  dans  tout  le  monde  civilisé.  Deux 
ans  après,  Porcell  faisait  jouer,  à  la  Corogne, 
Rosmunda  in  Ravenna,  partition  qui  fut  aussi  favo- 
rablement accueillie.  Sa  femme  Md.  Mas  Porcell, 
cantatrice  de  talent,  assurait  la  réussite  de  ses 
œuvres  par  une  interprétation  magistrale.  Cet 
artiste  finît  par  se  fixer  à  Barcelone  où  il  s'établit 
comme  professeur  de  chant.  Ajoutons  qu'en  1833  il 
aborda  une  dernière  fois  la  scène  avec  un  opéra 
espagnol  en  un  acte,  intitulé  :  SueTio  y  reaiidad,  qui 
fut  représenté  originairement  dans  ladite  ville,  puis 
sur  divers  autres  théâtres  de  province. 

Car  pendant  cette  période  italianisante  la  vie 
musicale  était  bien  plus  intense  qu'on  ne  l'imagine 
généralement.  Il  n'existait  point  de  centralisation 
pour  ainsi  dire,  et  la  capitale  n'exerçait  pas  sur  les 
manifestations  artistiques  une  hégémonie  presque 
absolue,  comme  il  arrive  de  nos  jours,  où  seulement 
Barcelone  a  conservé  une  certaine  indépendance. 
Alors  on  jouait  partout  des  nouveautés,  comme  on 


a  bien  pu  le  voir,  et  souvent  les  œuvres  lyriques  ne 
paraissaient  sur  les  théâtres  de  Madrid  qu'après 
avoir  été  applaudies  sur  diverses  scènes  de  province. 
La  production  fut  très  abondante,  si  bien  il  faut 
avouer  qu'elle  manque  presque  toujours  d'une 
valeur  réelle. 

Pour  compléter  dans  la  mesure  du  possible  notre 
travail,  nous  allons  faire  une  énumération  som- 
maire des  productions  dramatiques  d'importance 
secondaire  parues  pendant  la  période  que  nous 
étudions.  En  premier  lieu  les  opéras,  pour  la  plu- 
part écrits  sur  des  poèmes  espagnols,  de  D.  Ventura 
Sanchez  Lamadrid,  qui  donna  successivement,  en 
1839,  à  Séville,  un  Cristohal  Colon;  le 27  janvier  1841, 
au  Teatro  del  Circo  de  Madrid,  La  congitira  di  Yenezia, 
tirée  du  drame  ainsi  nommé,  composé  par  l'illustre 
littérateur  et  homme  d'État  Martinez  de  la  Rosa 
de  nouveau  à  Séville,  l'année  suivante,  une  Iginia 
d'Asti,  opéra  scmi-seria;  enfin  à  Cadix,  en  1830, 
Malek-Adel  et  le  18  février  1854,  La  Maga  (La  magi- 
cienne), qui  fut  chantée  en  castillan.  Sans  nous 
éloigner  de  l'Andalousie,  nous  trouvons  à  Grenade, 
en  1843,  une  Veleda  ô  la  Sacerdotisa  de  los  galos 
(d'après  Chateaubriand),  poème  de  D.  Nicolas 
Penalver  y  Lopez  et  musique  de  D.  José  Antonio 
Martos,  et  encore  à  Cadix,  le  l""'  novembre  1845, 
une  partition  de  D.  Francisco  Gomez,  sur  un  sujet 
américain  :  Irza,  qui  fut  acclamée  la  saison  suivante 
lorsqu'elle  eut  la  fortune  d'être  exécutée  à  Madrid 
par  le  fameux  Tamrerlick,  Speck,  Polonini  et 
Mme  Gruitz. 

On  peut  affirmer  qu'il  ne  se  passa  pas  une  seule 
année  sans  que  Madrid  vît  éclore  les  prémices  de 
quelque  jeune  compositeur.  Comme  notre  liste 
menace  de  devenir  interminable,  nous  ne  citerons 
que  les  ouvrages  qui  obtinrent  une  certaine  vogue, 
soit  :  /  guelfi  ed  i  ghiboUini  ossia  La  donna  di  Ravenna 
(la  malheureuse  Francesca  du  Dante),  opéra  séria 
représenté  vers  1837,  musique  de  D.  DioNisio  Scar- 
LATTi  DE  Aldama,  uu  des  derniers  descendants 
espagnols  du  grand  Alessandrû,  gloire  et  orgueil 
de  la  fameuse  école  napolitaine,  qui  ne  nous  semble 
pas  avoir  dû  hériter  du  talent  de  son  illustre  a'ieul; 
Gabriella  di  Vergy,  jouée  sur  le  théâtre  de  la  Cruz 
le  23  mai  1839,  musique  de  D.  Manuel  Ducassi  y 
Ojeda  (frère  cadet  de  D.  Ignacio,  le  compositeur 
de  musique  religieuse,  maître  de  chapelle  du  Cou-, 
vent  de  l'Incarnation  à  Madrid,  mort  en  1824),  basse 
de  la  Chapelle  royale,  dont  la  partition,  admirable- 
ment exécutée  par  deux  chanteurs  espagnols  de 
grand  mérite,  Cristina  Villô,  chargée  de  repré- 
senter la  dame  de  Fayel,  et  le  baryton  Francisco 
Calvet  —  le  mari  jaloux,  —  fut  chaleureusement 
applaudie  par  un  public  enthousiaste  qui  exigea  la 
répétition  du  Rondo  final,  morceau  pendant  long- 
temps populaire;  Padilla  ô  El  Asedio  de  Médina 
(Teatro  del  Circo,  9  juillet  1843),  poème  tiré  de  l'in- 
surrection des  comuneros  sous  le  règne  de  Charles- 
Quint  par  D.  Gregorio  Romero  L.\rranaga,  littérateur 
assez  apprécié,  et  musique  de  D.  Joaquin  Espin  y 
Guillen,  qui,  par  son  mariage  avec  une  nièce 
d'IsABEL  Colbr.\nd,  était  généralement  nommé  il 
nepote  di  Rossixi;  enfin  Hernan  Cortés  (Teatro  del 
Circo,  18  mai-s  1848)  de  D.  Ignacio  Ovejero  y  Ramos, 
jeune  artiste  à  peine  âgé  de  vingt  ans  qui,  malgré 
cet  heureux  début,  dû  en  grande  partie  à  ce  que  la 
charmante  Angiolina  Bûsio  interprétait  le  principal 
rôle  de  l'ouvrage,  se  fit  surtout  remarquer  plus  tard 
comme  organiste  et  compositeur  de  musique  reli- 
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gieuse.  Ovejero  était   élève   de  Rodriguez  de  Le- 

DESMA. 

A  Valence,  Don  José  Valero,  musicien  instruit 
qui  y  dirigeait  la  section  philharmonique  de  la 
société  El  Liceo,  fit  son  premier  début  en  avril  1839 
avec  l'opéra  en  deux  actes  intitulé  :  Angélica.  Le 
favorable  accueil  que  reçut  cet  essai,  stimula  le 
zèle  du  jeune  artiste  qui  entreprit  la  composition 
d'un  ouvrage  de  plus  grande  envergure.  Il  choisit 
comme  sujet  La  Esmeralda,  un  libretto  italien, 
adapté  de  celui  que  Victor  Hugo  avait  tiré  de 
son  roman  Notre-Dame  de  Paris,  en  1836,  pour 
Mlle.  Louise  Bertin.  La  première  représentation  de 
cet  ouvrage  eut  lieu  au  théâtre  del  Liceo  de  ladite 
ville,  le  19  mars  1843,  et  le  plus  brillant  succès 
couronna  l'entreprise,  car  la  nouvelle  partition  fut 
jouée  ensuite  à  Madrid  et  sur  diverses  autres  scènes. 
Valero  composa  encore,  à  ce  qu'il  parait,  un  opéra 
espagnol  :  Don  Alonso  de  Ojeda,  mais  nous  n'avons 
pu  trouver  de  renseignements  certains  sur  cet 
ouvrage. 

Comme  toujours  Barcelone  fut  alors  le  centre 
d'une  grande  activité,  mais  surtout  dans  le  sens  de 
Yitatianisme,  qu'elle  soutenait  avec  ferveur.  L'exem- 
ple du  malheureux  Cuy.4s  fit  de  nombreux  prosé- 
lytes. Mais  en  général  ils  ne  furent  que  de  vulgaires 
imitateurs.  La  plupart  provenaient  de  l'école  de 
ViLANOVA,  comme  ce  D.  Antonio  Rovira  qui  donna 
au  théâtre  Principal  de  ladite  ville,  le  6  février  1839, 
son  Sermondo  il  generoso,  et  qui  plus  tard,  en  1867, 
écrivit  la  zarzuela  intitulée  Genaro  el  gondolera, 
jouée  aussi  sans  grand  succès.  Au  même  groupe  se 
rattache  D.  Eduardo  Domingdez  de  Gironella  connu 
par  ses  deux  ouvrages  :  La  vedovella  (21  janvier  1840) 
et  La  dama  del  castello  (6  septembre  184b);  à  vrai 
dire  il  n'était  qu'un  médiocre  amateur  ayant  fait 
des  études  musicales  très  superficielles.  Cependant 
grâce  à  son  enthousiasme,  au  manque  général  de 
culture  artistique  et  au  mauvais  goiit  de  l'époque 
il  put  se  faire  un  moment  l'illusion  qu'il  avait  du 
talent.  Do.mingdez  publia  une  traduction  espagnole 
du  Traité  d'harmonie  de  Reicha  et  fonda  une  feuille 
spéciale,  El  mundo  musical,  qui  n'eut  que  quelques 
mois  d'existence.  Pourtant  il  ne  renonça  pas  à  la 
musique  d'une  façon  absolue;  en  1867  il  prenait 
encore  part  au  concours  ouvert,  à  l'Exposition 
universelle  de  Paris,  pour  un  Hymne  à  la  paix.  Le 
pauvre  Dûminguez  n'éprouva  qu'un  nouveau  revers. 

C.\RL0S  Grassi,  issu  d'une  famille  italienne,  donna 
en  1843,  toujours  à  Barcelone,  son  opéra  II  pros- 
critlo  di  Altemburgo,  et  le  14  novembre  de  l'année 
suivante  D.  José  Piqué  y  faisait  jouer  son  Ernesto. 
Duca  di  Scilla,  avec  une  interprétation  de  tout  pre- 
mier ordre  dans  laquelle  figuraient  Verger,  Su- 
perchi,  Astort,  Novello,  E.milia  Goggi  et  M.\bietta 
Zambelli,  néanmoins  l'œuvre  disparut  rapidement. 
Signalons,  en  1845,  Giovanna  di  Castiglia,  début  à  la 
scène  d'un  jeune  artiste  doué  de  talent,  D.  Antonio 
José  Cappa,  qui  nous  occupera  dans  la  suite,  et 
pour  finir  ce  long  dénombrement,  une  tentative 
intéressante  d'opéra  régional  :  Melusina,  poème  de 
D.  Victor  Balaguer,  littérateur  de  mérite,  devenu 
plus  tard  une  personnalité  saillante  du  monde  des 
lettres  et  de  la  politique,  mis  en  musique  par  un 
compositeur  aujourd'hui  oublié,  nommé  FiVRRiOLs. 
Cet  ouvrage,  joué  en  1848,  signalait  une  orientation 


1.  Noms  de   deux  opéras  de   la  jeunesse  de  Meucadante    qui 
établirent  sa  renommée.  L'un  et  l'autre  furent  joués  à  la  Scata  de 


originale,  mais,  peut-être  même  pour  cette  raison, 
il  n'obtint  qu'un  très  faible  succès. 

Nous  avons  fait  mention  de  la  création  du  Con- 
servatoire de  Madrid  et  il  nous  reste  à  dire  quelques 
mots  de  celle  de  celui  de  Barcelone. 

Son  origine  se  trouve  dans  le  Liceo  fdarmonico 
dramatico  fondé  en  1838,  établissement  privé  auquel 
étaient  annexées  des  classes  de  musique  vpcale  et 
instrumentale,  ainsi  que  de  déclamation.  Il  existait 
une  de  ces  sociétés  à  Madrid,  favorisée  par  la  Cour 
et  l'aristocratie,  et  le  bon  ton  exigeait  que  les  prin- 
cipales villes  de  province  eussent  quelque  chose 
d'analogue.  On  fonda  donc  des  Liceos  un  peu  partout 
en  Catalogne  comme  en  Andalousie,  à  Valence 
comme  en  Galice.  Leur  but  principal  était  de  favo- 
riser les  beaux-arts,  seulement  on  y  élevait  des 
amateurs  et  non  des  artistes.  La  capitale  de  la 
Catalogne,  une  des  villes  les  plus  riches  d'Espagne, 
offrait  de  nombreuses  ressources  pour  qu'une 
société  de  ce  genre  eût  pu  faire  quelque  chose 
d'utile  et  prendre  un  grand  développement.  Il  est 
aisé  de  comprendre  que  dans  la  plupart  des  chefs- 
lieux  de  province  elles  ne  pouvaient  devenir  que  des 
sanctuaires  prétentieux  du  mauvait  goût,  car  la 
bonne  volonté  en  matière  artistique  ne  remplace 
ni  l'ignorance,  ni  le  défaut  de  bons  modèles,  ni 
le  manque  des  éléments  indispensables  pour  porter 
l'entreprise  à  bonne  fin.  A  Madrid  comme  à  Barce- 
lone tout  se  trouvait  sous  la  main,  hors  une  chose 
absolument  nécessaire  que  l'on  ne  pouvait  nulle- 
ment improviser,  une  préparation  suffisante  pour 
adopter  un  plan  de  travail  méthodique  et  progressif. 
Il  est  inutile  de  se  mettre  en  marche  si  l'on  ignore 
où  l'on  veut  aller,  et  le  fait  est  qu'il  n'y  avait  aucune 
orientation  précise.  Lorsqu'on  arrivait.  Dieu  sait 
après  combien  d'efforts,  à  faire  exécuter  par  des 
amateurs,  chanteurs  et  instrumentistes,  une  mau- 
vaise traduction  espagnole  de  la  Lucia  di  Lammer- 
moor  de  Donizetti  —  que  l'on  pouvait  entendre 
toutes  les  saisons  bien  mieux  chantée  par  des 
artistes  de  profession  — on  criait  au  miracle  et  l'on 
se  montrait  hautement  satisfait. 

Les  représentations  du  Liceo  barcelonais  étaient 
dirigées  par  D.  Mariano  Obiols,  élève  de  Mercv- 
dante  et  piètre  imitateur  de  ce  maître  de  second 
ordre,  aujourd'hui  presque  absolument  oublié,  même 
dans  sa  patrie.  Né  à  Barcelone  le  26  novembre  1809,, 
Obiols,  dès  ses  plus  jeunes  années,  étudia  le  violon 
et  plus  tard  l'harmonie  et  la  composition  avec 
S.\LD0Ni  et  Vilanûva.  a  peine  âgé  de  vingt  ans,  il  se 
rendait  en  Italie  afin  de  perfectionner  ses  études. 
Muni  de  bonnes  recommandations,  il  se  présentait  à 
l'auteur  alors  célèbre  d'Elisa  e  Claudio  et  d'il  posto 
abbandonato  ^ ,  qui  le  prit  en  alîection  et  le  traita 
comme  un  fils.  Grâce  à  cette  puissante  protection, 
le  jeune  artiste  espagnol  déjà  complètement  italia- 
nisé, obtint  un  livret  de  Felice  Romani,  le  mit  bien 
vite  en  musique,  et  put  voir  son  premier  opéra, 
Odio  ed  amore,  chanté  par  la  Schoberlechner, 
Pedrazzi,  Cartagenova  et  Luzio,  apparaître  sur  la 
scène  illustre  du  Théâtre  de  la  Scala  de  Milan.  De 
retour  dans  son  pays,  Obiols  fut  considéré  comme 
un  oracle  et  nommé  directeur  de  la  section  musicale 
du  Liceo,  il  exerça  sur  son  développement  une 
action  décisive.  En  vue  de  l'importance  que  prenait 
chaque  jour  ladite  société,  il  se  réunit  un  groupe 


Milan  :  le  premier,  le  30  octobre  1S21  ;  le  second,  connu  aussi  sous 
lo  titre  à'Adele  ed  Emerico,  le  21  septembre  de  l'année  suivante. 
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de  capilalistes  qui  sollicita  du  Gouvernement  la 
cession  des  terrains  de  Tancien  couvent  des  Trini- 
taires  déchaux,  devenus  propriété  de  l'Élat  depuis 
le  désamortissenient  des  biens  de  mainmorte 
décrété  par  le  ministre  Me.ndizabal  en  1833,  afin  d'y 
construire  un  tliéâtre  luxueux  auquel  serait  annexé 
un  Conservatoire  de  Musique  et  de  Déclamation, 
ainsi  qu'une  école  de  Danse.  La  donation  obtenue 
et  le  capital  nécessaire  amplement  souscrit,  le 
23  avril  1845  on  posait  en  toute  solennité  la  pre- 
mière pierre  du  futur  grand  théâtre  du  Llceo,  l'une 
des  plus  vastes  salles  de  toute  l'Europe.  L'inaugura- 
tion eut  lieu  deux  ans  après,  le  4  avril  1847,  et 
presque  immédiatement  commencèrent  à  fonc- 
tionner les  cours  d'enseignement  sous  la  direction 
de  l'inévitable  maître  Oriols. 

Quelques  années  après,  Madrid  inaugur.iit  aussi, 
sous  le  patronage  du  Gouvernement,  un  temple 
somptueux  élevé  en  l'honneur  de  la  Muse  italienne. 
Le  soir  du  19  novembre  1830,  pour  la  représenta- 
tion inaugurale,  on  y  jouait  La  favorite,  de  Donizetti, 
alors  dans  toute  sa  vogue,  admirablement  chantée 
par  Marietta  Aliîoni,  le  ténor  Cardoni,  le  baryton 
Barroii.iiet  et  la  basse  espagnole  Formes.  Vu  les 
tendances  de  l'époque,  cela  n'avait  rien  d'extraordi- 
naire, car  l'opéra  italien  étaitle  spectacle  à  la  mode 
tant  à  Paris  qu'à  Londres  ou  à  Saint-Pétersbourg. 
De  plus  il  est  juste  de  reconnaître  qu'en  ce  moment- 
là  les  musiciens  espagnols  ne  se  trouvaient  pas  en 
mesure  de  fournir  un  répertoire  convenable  et 
capable  de  soutenir  la  vie  d'un  théâtre.  Le  mouve- 
ment d'où  devait  sortir  la  Zarzuela  grande  était 
encore  trop  indéfini  pour  qu'il  pût  être  pris  en 
considération,  et  si  six  ans  plus  tard  il  se  manifes- 
tait dans  toute  sa  poussée  vigoureuse  ce  ne  fut  que 
grâce  à  des  initiatives  privées. 

On  est  douloureusement  frappé,  en  étudiant  l'his- 
toire de  la  musique  espagnole  pendant  le  siècle 
dernier,  de  voir  tous  les  efforts,  toutes  les  tentatives 
généreuses  de  tant  de  musiciens  de  valeur,  parfois 
même  de  génie,  échouer  misérablement  par  le 
manque  absolu  de  protection  et  d'indifférence 
coupable  du  public.  Et  nous  proclamons  sans 
crainte  ces  vérités  amères,  car  nous  avons  toujours 
défendu  âprement  l'art  national,  et  que  nous 
croyons  fermement  à  la  vitalité  de  cette  jeune  école 
musicale  espagnole  qui  travaille  dans  l'obscurité  et 
le  silence  avec  autant  de  courage  que  d'abnégation; 
qu'on  méconnaît  en  Espagne  tout  simplement  parce 
qu'on  ferme  les  yeux  pour  ne  pas  la  voir,  mais  que 
le  monde  artistique  commence  déjà  à  apprécier  à  sa 
juste  valeur. 

Avant  d'aborder  l'étude  de  la  Zarzuela  grande, 
cette  manifestation  artistique  composée  d'éléments 
très  hétérogènes  qui  tient  de  Vopéra-comique  fran- 
çais, de  Vopéra  semi-seria  italien  et  de  l'ancienne 
to:iadilla,  et  qui  caractérise  la  période  comprise 
entre  1830  et  1880,  il  nous  faut  dire  quelque  chose 
concernant  la  musique  instrumentale,  sous  ses 
divers  aspects,  pendant  la  première  moitié  du 
xix'^  siècle,  sans  quoi  notre  travail  resterait  incom- 
plet. Comment  oublier  par  exemple  la  sympathique 
personnalité  d'ARRiAGA,  mort  à  la  fleur  de  l'âge  et 
que  ses  compatriotes  nomment  avec  orgueil,  mais 
non  sans  quelque  exagération,  le  Mozart  espagnole 

D'autre  part  il  serait  injuste  d'omettre  quelques 
indications  sur  ces  chansons  imitées  des  mélodies 
populaires,  avec  accompagnement  de  guitare,  de 
harpe  ou  de  piano-forte,  très  à  la  mode  dans  les 


salons  vers  1820,  et  qui  forment  tout  une  petite  litté- 
rature des  plus  intéressantes  à  étudier  au  point  de 
vue  du  développement  des  éléments  folkloriques 
dans  la  musique  savante.  Enfin  les  virtuoses  eux- 
mêmes,  chanteurs,  pianistes,  violonistes,  instru- 
mentistes divers,  nous  semblent  avoir  droit  à  un 
souvenir  discret;  et  parmi  eux  surtout  les  gid^arisies 
conservateurs  d'une  branche  de  l'art  éminemment 
nationale. 


On  se  souviendra  que  pendant  les  dernières 
années  du  xviiF  siècle  la  musique  de  chambre  était 
très  répandue  dans  le  beau  monde  espagnol.  Le  roi 
Charles  IV,  qui  se  plaisait  à  faire  la  partie  de  second 
violon  dans  les  quatuors  et  les  quintettes  de  Bocche- 
RiNi,  alors  attaché  au  service  de  I'Infant  Don  Luis, 
oncle  du  souverain,  avait  donné  l'exemple,  et  toute 
la  cour  s'était  empressée  d'imiter  l'auguste  modèle. 
D'autre  part  le  monde  littéraire  et  artistique  —  le 
témoignage  d'iRiARTE  en  fait  foi  —  s'intéressait  vive- 
ment aux  fraîches  et  charmantes  créations  de 
Haydn  alors  dans  toute  leur  nouveauté.  Nous  savons 
qu'on  exécutait  fréquemment  les  quatuors  et  les 
symphonies  du  maître  autrichien,  vers  1776,  dans 
les  tertiilias  ou  réunions  qui  avaient  lieu  chez 
l'archiviste  du  Conseil  suprême  de  la  Guerre.  Il  est 
donc  facile  de  s'expliquer  les  causes  qui  engagèrent 
les  compositeurs  espagnols  à  cultiver  ce  genre  artis- 
tique, qui  avait  ses  traditions  nationales,  car  nous 
avons  bien  indiqué  que  l'illustre  moine  hiéronymite 
de  l'Escurial,  Fray  Antonio  Soler,  composa  un 
grand  nombre  de  morceaux  concertés  pour  divers 
instruments  qui  furent  exécutés  dans  les  apparte- 
ments de  I'Infant  Don  Gabriel.  D'ailleurs  nous 
avons  précédemment  signalé  les  premiers  quatuors 
pour  instruments  à  archet  écrits  par  des  musiciens 
espagnols,  dont  nous  ayons  connaissance  ;  ce  sont 
les  œuvres  de  Don  Enrique  Cabalt  ue  Ataide  y 
Portugal  (Seis  quartetos  de  dos  violines,  viola  y 
bajo,  Op.  I.  Madrid,  Lib.  de  Copin)  et  ne  Don  Carlos 
Francisco  de  Almeida  [Six  quatuors  pour  deux  violons 
alto  et  basse.  O/i.  II.  Paris,  chez  Pleyel),  violoniste  au 
service  du  Roi  d'Espagne  en  1798.  Ces  derniers 
méritèrent  des  éloges  de  la  part  du  célèbre  critique 
N.'EGEli  de  Zurich •.  Donc  il  ne  s'agissait  nullement 
d'une  chose  absolument  nouvelle  en  Espagne 
lorsque  le  jeune  Arriaga  publia,  en  1824,  ses  trois 
superbes  Quatuors. 

Ce  remarquable  artiste  ne  vécut  qu'une  vingtaine 
d'années  et  ce  bref  espace  lui  fut  suffisant  pour 
donner  des  témoignages  irrécusables  d'un  talent 
non  vulgaire.  Jamais  la  mort  impitoyable  n'a  tranché 
net  d'aussi  grandes  espérances.  Il  naquit  à  Bilbao  le 
27  janvier  1806,  et  se  nommait  Juan  Crisôstomo 
Arriaga  y  Balzola.  Dès  sa  première  enfance  il 
montra  les  plus  heureuses  dispositions  pour  la 
musique  et  apprit  les  principes  de  cet  art  presque 
sans  maître,  guidé  par  son  seul  génie.  Très  jeune 
encore  il  commença  à  cultiver  l'art  complexe  et 
difficile  du  Quatuor  avec  ses  œuvres  :  17,  Thème  varié, 
et  23,  Variations  sur  le  thème  de  La  How/roise,  com- 
posées respectivement  à  l'âge  de  quatorze  et  seize 
ans.  Si  l'on  tient  compte  de  ces  circonstances,  de 
telles  pages,  écrites  par  un  garçon  encore  inexpéri- 


1.  Voir  VAUgemeine  Musikalische  Zeitimg.  Leipzig,  Bheitkopf 
UND  H.ERTEL,  1798,  t.  1",  p.  555. 
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mente  dans  un  style  sobre  et  sévère  qui  n'exclut  pas 
une  rare  élégance,  ont  vraiment  quelque  chose  de 
miraculeux  et  font  penser  involontairement  aux 
prodiges  de  la  merveilleuse  jeunesse  du  divin 
Mozart.  Il  existe  vraiment  des  affinités  entre  ces 
deux  esprits  d'élite. 

Lorsqu'ARRiAGA  eut  quinze  ans  il  fut  envoyé  à 
Paris  pour  y  faire  des  études  sérieuses  au  Conser- 
vatoire de  Musique;  il  devint  d'abord  élève  de 
Baillot  pour  le  violon  et  à  partir  du  mois  d'oc- 
tobre 1821  il  entrait  à  la  classe  d'harmonie  et  de 
contrepoint  alors  dirigée  par  Fétis.  Cet  illustre 
savant  s'est  plu  à  proclamer  que  les  progrès  du 
jeune  Espagnol  tinrent  du  prodige.  D'après  son 
témoignage  :  «  Arriaga  avait  reçu  de  la  nature  deux 
facultés  qui  se  rencontrent  rarement  chez  le  même 
artiste  :  le  don  de  l'invention  et  l'aptitude  la  plus  com- 
plète à  toutes  les  difficultés  de  la  science.  Rien  ne 
prouve  mieux  cette  aptitude  qu'une  Fugue  à  huit  voix 
qu'il  écrivit  sur  les  paroles  du  Credo,  Et  vitam  ven- 
TURi  :  la  perfection  de  ce  morceau  était  telle  que 
CilÉRUBiNi,  si  bon  juge  en  cette  matière,  n'hésita  pas  à 
le  déclarer  un  chef-d'œuvre^.  »  Malheureusement  ce 
travail  si  remarquable  semble  perdu  —  du  moins 
toutes  les  recherches  faites  de  nos  jours  n'ont 
donné  aucun  résultat  —  et  il  nous  est  impossible  de 
«ontrôler  le  jugement  de  Fétis. 

En  1824  des  classes  de  répétition  pour  l'harmonie 
et  le  contrepoint  furent  créées  au  Conservatoire,  et 
malgré  son  extrême  jeunesse  Arriaga  fut  choisi 
pour  être  l'un  des  répétiteurs.  Il  était  admirablement 
doué  pour  bien  faire  tout  ce  qui  ressort  du  domaine 
de  la  musique.  A  dix-huit  ans  il  était  un  virtuose 
hors  ligne  et  un  compositeur  de  premier  ordre,  car 
son  génie  le  poussait  à  produire  sans  trêve  ni  repos. 
Son  premier  grand  ouvrage  fut  une  série  de  Trois 
Quatuors  pour  instruments  à  archet,  imprimé  à 
Paris,  en  1824,  chez  Ph.  Petit.  Cette  édition  est 
devenue  d'une  extrême  rareté.  Toujours  selon  l'opi- 
nion de  FÉTIS  :  «  Il  est  impossible  d'imaginer  rien  de 
plus  original,  de  plus  élégant,  de  plus  purement  écrit 
que  ces  quatuors  qui  ne  sont  pas  assez  connus.  Chaque 
fois  qu'ils  étaient  exécutés  par  leur  jeune  auteur,  ils 
excitaient  l'admiration  de  ceux  qui  les  entendaient.  » 
{Voir  loc.  cit.)  Et  cette  fois  nous  pouvons  dire  que 
le  fameux  musicologue  a  pleinement  raison,  car  on 
ne  saurait  contester  le  charme  et  la  fraîcheur  de 
ces  pages  exquises.  Arriaga  s'inspire  directement 
de  Mozart  dont  il  imite  la  pureté  de  la  forme  et  la 
clarté  de  la  pensée,  c'est  dire  qu'il  se  rattache  aux 
qualités  que  le  divin  maître  de  Salzbourg  avait 
reçues  de  l'ancienne  école  italienne.  En  plus  il 
n'abdique  jamais  sa  personnalité  ni  l'esprit  de  sa 
race,  c'est  un  Latin  franchement  orgueilleux  de 
l'être.  Outre  cette  influence  mozartienne  indiscu- 
table et  clairement  manifeste,  la  seule  qu'on  observe 
à  notre  sens  dans  les  Quatuors  d'ARRiAGA  est  celle  du 
célèbre  Cherubini,  son  maître,  esprit  purement 
■classique,  que  Beethoven  admirait.  C'est  en  effet  à 
cet  illustre  musicien  qu'il  doit  cette  technique 
impeccable,  si  élégante  et  si  naturelle,  sans 
recherche,  ni  affectation. 

Tout  de  même  l'artiste  espagnol  se  montre  parfois 
d'une  extrême  originalité  qui  laisse  deviner  des 
aperçus  nouveaux.   Le   premier  des  trois  Quatuors 


{en  ré  mineur)  nous  semble  le  plus  intéressant  et  le 
plus  caractéristique  ^.  Il  débute  par  un  Allegro  bien 
rythmé,  d'un  style  sévère,  mais  gracieux,  qui  fait 
penser  involontairement  à  Haydn.  L'architecture  de 
ce  premier  mouvement  est  tout  à  fait  classique  et 
ne  présente  dans  la  forme  aucune  nouveauté  sail- 
lante. Suit  un  Adai/io  con  expressione  d'inspiration 
mozartienne,  surchargé  d'arabesques  et  d'orne- 
ments. En  revanche  le  Minuetto  (allegro)  est  une 
petite  merveille,  absolument  caractéristique  d'une 
personnalité  peu  commune.  Ici  Arriaga  semble 
oublier  tous  ses  maîtres  pour  entrer  résolument 
dans  le  domaine  de  la  musique  espagnole.  Le  Trio 
de  ce  Menuet  avec  ses  typiques  repos  sur  la  domi- 
nante a  quelque  chose  d'un  Boléro  andalou.  Tout  le 
morceau  est  écrit  avec  une  malice  extraordinaire 
pour  produire  un  effet  certain  et  magistralement 
préparé.  Chez  un  garçon  de  dix-huit  ans  une  telle 
habileté  dans  la  conduite  du  développement,  une 
telle  sûreté  dans  la  progression  logique  pour  aboutir 
à  un  but  préconçu,  nous  surprennent  et  nous 
déconcertent.  Avec  le  dernier  mouvement  Allegretto 
dans  le  style  pastoral  le  compositeur  revient  à 
Mozart.  Nous  ne  pouvons  nous  étendre  à  faire  une 
analyse  aussi  minutieuse  des  deux  autres  Quatuors 
qui  forment  le  r''  Livre  publié  par  Arriaga  ;  ils  ne 
sont  pas  inférieurs  au  premier  et  présentent  les 
mêmes  qualités,  ainsi  que  ces  traits  typiques  qui  éta- 
blissent l'originalité  incontestable  du  jeune  maître. 

Le  besoin  de  fixer  ses  pensées  le  tourmentait  sans 
cesse.  La  composition  de  ces  QiuUuors  fut  suivie  de 
celle  d'une  Ouverture,  d'une  Symphonie  à  grand 
orchestre,  d'une  Messe  à  quatre  voix,  d'un  Salve 
Regina,  de  diverses  Cantates  françaises  et  de  quelques 
Romances.  Tous  ces  ouvrages  sont  restés  en  manu- 
scrits, mais  d'après  des  témoignages  dignes  de  foi  on 
y  voit  briller  le  plus  beau  génie  et  l'art  d'écrire 
poussé  aussi  loin  que  cela  est  possible.  De  si  grands 
travaux  portèrent  une  rude  atteinte  à  la  bonne 
constitution  dARRiAGA.  Fatigué  par  cet  excès  de 
surmenage,  il  devint  gravement  malade  vers  la  fin 
de  1825,  et  s'éteignit  doucement  dans  les  derniers 
jours  de  février  de  l'année  suivante.  L'art  espagnol 
faisait  une  perte  irréparable  en  ce  qui  concerne  le 
domaine  de  la  musique  pure,  Arriaga  étant  resté  . 
jusqu'à  nos  jours  un  phénomène  isolé. 

Car  les  compositions  de  même  genre  publiées  par 
le  violoniste  D.  Diego  de  Araciel:  Due  Quintetti  per 
serenata  a  due  violini,  due  viole  et  violoncello  (Milan, 
RiCORDi)  et  Tre  tcrzetti  ad  usa  di  Serenata  per  violino, 
viola  e  chitarra  (ibid.),  bien  que  non  dépourvues  de 
charme,  ne  pourraient  en  aucune  sorte  être  com- 
parées aux  créations  de  l'exquis  maître  bilbaotien. 
On  ne  possède  presque  aucune  donnée  certaine  sur 
la  vie  d'ARACiEL.  Né  en  Estramadure  vers  la  fin  du 
.xviii"  siècle  il  se  serait  fixé  en  Italie,  après  avoir 
étudié  sérieusement  le  violon  et  le  piano.  Plus  tard 
il  nous  faut  arriver  jusqu'à  Don  Pedro  Ti.ntorer  y 
Segarra,  né  à  Palma  (Majorque)  le  la  février  1814, 
pour  trouver  un  autre  musicien  espagnol  qui  ait 
cultivé  avec  succès  la  musique  de  chambre. 

TiNTORER  fit  ses  premières  études  à  Barcelone 
sous  la  direction  de  "Vilanova,  puis  entra  au  Con- 
servatoire de  Musique  de  Madrid,  où  il  devint  élève 
d'ALBENiz  pour  le  piano  et  de  Carnicer  pour  la  com- 
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position.  En  183b  il  se  rendit  à  Paris  et  acheva  son 
éducation  technique  en  prenant  des  leçons  de 
ZiMMERMANN.  Devenu  un  pianiste  habile,  deux  ans 
plus  tard  il  alla  s'établir  à  Lyon  où  il  demeura 
quatorze  années  attaché  comme  professeur  de  mu- 
sique au  Collège  Municipal.  C'est  de  cette  période  de 
sa  vie  que  datent  la  plupart  de  ses  compositions 
instrumentales,  presque  toutes  publiées  en  France 
comme  ses  3  Quatuors  pour  piano,  violon,  alto  et 
violoncelle  (Paris,  Richault)  ;  son  Quatuor  pour 
instruments  à  cordes  et  son  Trio  pour  piano,  violon 
et  violoncelle  (Paris,  Gérard).  Il  s'agit  d'œuvres 
écrites  très  correctement  mais  qui  ne  découvrent 
pas  une  grande  originalité.  En  1850  Tintorer  rentra 
dans  sa  patrie  et  se  fixa  à  Barcelone.  Il  y  vécut 
jusqu'en  1891  —  année  de  sa  mort  —  livré  à  l'en- 
seignement et  à  la  composition.  Spécialement 
comme  professeur  de  piano  il  se  lit  une  réputation 
légitime  et  ses  ouvrages  sur  la  technique  de  cet 
instrument  sont  très  estimables.  On  cite  surtout  : 
23  études,  op.  100;  12  grandes  études,  op.  101; 
23  études  de  mécanisme  et  de  style,  op.  102;  20  études 
de  vélocité,  op.  103,  et  la  Méthode  théorique  et  pratique 
de  piano,  op.  104.  Toutes  ces  œuvres  ont  paru  chez 
l'éditeur  catalan  Vidal  v  Roger.  De  plus  ce  maitre 
laborieux  a  laissé  un  grand  nombre  de  compositions 
dans  les  plus  divers  genres,  parmi  lesquelles  nous 
citerons  :  2  Messes,  un  Stabat  Mater  et  un  Te  Deum 
pour  quatre  voix  seules,  chœurs  et  orchestre; 
2  Symphonies  dans  le  style  classique,  qui  comptent 
parmi  les  rares  productions  de  ce  genre  dues  à  des 
musiciens  espagnols;  divers  Duos  pour  piano  et  vio- 
lon, ou  piano  et  violoncelle;  enOn  divers  morceaux 
de  genre  pour  piano  seul.  Pendant  la  dernière 
partie  de  sa  vie  Tintorer  a  formé  de  nombreux 
élèves  qui  font  honneur  à  son  savoir  et  à  son  sys- 
tème d'enseignement. 

Pour  ce  qui  concerne  l'histoire  du  violon  il  nous 
faut  reconnaître  que  la  triste  période  où  le  goût 
pour  l'opéra  italien  dirige  la  culture  musicale,  n'est 
pas  particulièrement  brillante.  On  ne  peutguère  citer 
que  quelques  rares  noms  dignes  d'estime,  comme 
celui  de  M.anuel  Jagarte,  né  vers  1796  et  décédé  en 
1819  à  Saint-Sébastien,  à  peine  âgé  de  vingt-huit  ans. 
Ce  jeune  artiste,  élevé  à  Bordeaux,  manifesta,  à  ce 
qu'il  paraît,  des  dispositions  extraordinaires  pour 
la  musique.  Nous  ne  possédons  sur  lui  d'autres 
renseignements  que  ceux  contenus  dans  sa  notice 
nécrologique,  insérée  dans  les  Annales  de  la  Mu- 
sique K  On  y  trouve  ce  qui  suit  :  «  Il  acquit  sur  le 
violon  un  talent  remarquable  et  exquis  pour  son 
âge;  puis,  se  livrant  à  la  composition,  il  préluda 
par  une  foule  dé  pièces  légères  qui  décelaient  un 
goût  aussi  pur  qu'original;  enfin,  il  produisit  plu- 
sieurs ouvrages  plus  importants,  entre  autres  cette 
belle  Messe  de  Requiem,  exécutée  à  Saint-Sébastien, 
en  commémoration  du  31  août  1813,  et  l'opéra  de 
l'Infante  de  Zamora,  qui  se  donne  actuellement  à 
Madrid.  Une  mort  prématurée  prive  l'art  musical 
d'un  soutien  distingué,  et  ses  amis  d'un  homme 
aussi  aimable  par  sa  modestie  que  par  ses  talents. 
Plusieurs  ouvrages  inédits,  et  qui  restent  à  finir, 
ou  à  rassembler,  assureraient  seuls  sa  réputation 
d'artiste.  »  Nous  n'avons  malheureusement  pas  pu 
contrôler  l'exactitude  de  ces  éloges,  car  les  œuvres 
de  Jag.wte  qui  nous  permettraient  d'apprécier  son 
talent  nous  semblent  perdues. 
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Outre  J.AGARTE,  nous  rappellerons  deux  autres 
virtuoses  de  mérite,  Rufino  Lacy  et  Felipe  Libôn. 
Tous  deux  d'ailleurs,  bien  que  nés  en  Espagne, 
l'un  à  Bilbao  et  l'autre  à  Cadix,  étaient  d'origine 
étrangère.  Nous  avons  auparavant  parlé  d'eux  assez 
longuement,  car  en  réalité  comme  élèves  de  Viotti 
ils  figurent  parmi  les  derniers  représentants  de 
l'ancienne  école  du  violon.  D'autre  part  ces  deux 
virtuoses  n'ont  presque  pas  exercé  d'influence  sur 
l'art  espagnol.  La  plus  grande  partie  de  la  vie  du 
premier  (f  à  Londres,  en  1867)  s'est  écoulée  en 
Angleterre  patrie  de  ses  parents.  Quant  au  second 
dont  la  famille  était  française,  après  avoir  séjourné 
à  Londres,  à  Lisbonne  et  quelque  temps  à  Madrid 
où  de  1798  à  1800  il  fut  engagé  comme  violoniste 
solo  de  la  musique  particulière  du  roi,  il  finit  par  se 
fixer  à  Paris.  Successivement  Libôn  fut  attaché  aux 
deux  Impératrices  .Ioséphine  et  Marie-Louise;  puis 
lors  de  la  restauration  il  conserva  sa  position  à  la 
Cour  des  Tuileries  jusqu'à  sa  mort  survenue  le 
5  février  1838. 

Si  nous  voyons  péricliter  l'art  du  violon  —  signa- 
lons pourtant  que  lors  de  la  création  du  Conserva- 
toire de  Musique  en  1830  on  fonda  une  classe  de 
violon  et  d'alto  confiée  aux  soins  de  D.  Pedro  Escu- 
DERO,  artiste  estimable,  —  en  revanche  pendant 
cette  même  période  se  forme  et  se  développe  l'école 
du  piano,  grâce  surtout  aux  efforts  de  D.  Pedro 
Albeniz,  élève  de  Henri  Herz  et  de  Kalkbrenner, 
qui  fit  réaliser  aux  études  de  cet  instrument,  en 
Espagne,  de  très  sensibles  progrès.  Nous  avons  déjà 
parlé  de  lui  comme  oi'ganiste,  mais  nous  croyons 
devoir  rappeler  que,  nommé  dès  le  premier  jour 
professeur  de  piano  du  Conservatoire,  il  écrivit 
pour  ses  élèves  une  Méthode  de  piano,  adopté,  en 
1840,  comme  texte  officiel  dans  cet  établissement. 
On  peut  donc  affirmer  qu'ALBENiz  fut  l'introducteur 
dans  son  pays  de  la  technique  moderne  du  plus 
répandu,  parmi  tous  les  instruments  de  musique  et 
que,  sous  son  intelligente  direction  se  sont  formés 
un  grand  nombre  de  pianistes  remarquables,  qui  se 
sont  produits  avec  succès  tant  en  Espagne  que 
dans  l'Amérique  du  Sud. 

A  ses  côtés  on  doit  placer  D.  José  Mirô,  virtuose 
habile,  né  à  Cadix  en  1815.  Il  fit  ses  premières 
études  à  Séville  et  eut  comme  professeur  le  célèbre 
organiste  de  la  Cathédrale  D.  Eugenio  Gomez. 
Après  la  mort  de  son  père,  devenu  déjà  un 
bon  exécutant,  il  se  rendit  à  Paris,  dans  le  but  de 
s'y  perfectionner  en  prenant  des  leçons  de  Kalk- 
brenner, et  pendant  les  douze  années  de  son  séjour 
en  France  il  se  lia  avec  plusieurs  pianistes  célèbres, 
notamment  Huhmel,  Chopin,  Bertini,  Dœlher  et 
Henri  Herz.  C'est  ainsi  qu'il  développa  ses  qualités 
naturelles  et  se  forma  un  goût  très  épuré.  Ayant 
débuté  à  Paris  avec  succès,  Mirô  entreprit  une 
tournée  artistique  d'abord  dans  les  départements, 
puis  en  Belgique,  en  Hollande  et  en  Angleterre. 
Partout  il  fut  accueilli  avec  la  plus  grande  faveur. 
En  1842,  il  retourna  en  Espagne  où  il  fit  connaître 
les  nouveaux  procédés  de  Thalberg.  Par  sa  technique 
et  la  fougue  de  son  jeu,  il  suscita  le  plus  chaleureux 
enthousiasme,  et  ses  concerts  eurent  un  énorme 
retentissement.  Sa  réputation  solidement  établie, 
dès  l'année  suivante  il  s'embarquait  pour  l'Amérique 
et  donnait  sucessivement  des  récitals  très  suivis  à 
New-York,  Philadelphie  et  Boston.  Plus  tard  à  La 
Havane  il  obtint  un  succès  véritablement  triom- 
phal  qui   lui  valut   un   engagement  pour   dirig 
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le  Liceo  Artîstico  y  Literario  de  ladite  ville,  société 
d'amateurs  fondée  à  l'instar  de  celle  de  Madi'id. 
MiRÔ  accepta  les  propositions  favorables  qu'on  lui 
faisait  et  pendant  six  années,  de  1845  à  1850,  il 
résida  dans  la  capitale  de  l'île  de  Cuba,  se  livrant 
à  l'enseignement.  Malgré  la  belle  situation  qu'il 
s'était  faite,  le  désir  de  rentrer  en  Europe  le  tour- 
mentait, de  sorte  qu'en  1851  il  résilia  son  contrat 
et  traversa  de  nouveau  l'Atlantique.  Après  avoir 
séjourné  de  nouveau  à  Paris,  en  1854  il  rentrait  à 
Madrid  où,  à  peine  arrivé,  il  obtenait  sa  nomination 
comme  professeur  de  piano  au  Conservatoire  de 
Musique,  justement  à  la  classe  que  venait  de 
quitter,  par  suite  de  son  grand  âge,  le  vénérable 
D.  Pedro  Albeniz.  Mirô  conservait  encore  cet  emploi 
lorsqu'il  mourut  à  Madrid  en  janvier  1879.  Cet 
artiste  avait  composé  un  grand  nombre  d'oeuvres 
pour  son  instrument  ;  surtout  des  Fantaisies,  suivant 
la  mode  de  son  temps,  soit  originales,  soit  sur  des 
thèmes  d'opéra  alors  populaires  comme  II  Pirata, 
1  Puritani  ou.  I  Lombardi.  Presque  toutes  sont  restées 
inédites  Nous  ne  connaissons  de  lui  qu'une  assez 
bonne  Méthode  de  piano  (Madrid,  1856),  adoptée 
pour  l'enseignement  des  classes  au  Conservatoire 
de  Madrid. 

Il  serait  injuste  d'oublier  D.  Manuel  Marti,  né  le 
14  janvier   1819  à  Vigo,   et  qui  a  aussi  exercé  une 
certaine    influence   sur    la    culture    musicale    de 
l'Amérique   latine.   Ce   fut   son    oncle  D.   Antonio 
Marti,  organiste  de  l'église  collégiale  de  La  Corogne, 
qui  se  chargea  de  sa  première  éducation.  Dans  le 
but  de  développer  ses  connaissances,  il  se  rendit  à 
Madrid  où  il  étudia  le  piano  avec  Albeniz  et  l'har- 
monie et  le  contre-point  avec  Mercadaxte.  En  1838 
il  débuta  comme  virtuose  à  Oporto  et,  encouragé 
par  un  brillant  succès,  il  parcourut  les  principales 
villes  du  Portugal.  L'accueil  qu'il  reçut  du  public 
de  Lisbonne  l'engagea  à  s'établir  dans  cette  ville  et 
à  s'y  adonner  à  l'enseignement.  Très  vite  il  se  créa 
une  position  avantageuse  et  dès  1840  il  obtenait  le 
titre  de  membre  d'honneur  de  l'Académie  Philhar- 
monique portugaise.  Depuis  dix  ans  Marti  résidait 
à  Lisbonne,  quand  le  Gouvernement  du  Brésil  lui 
proposa  de  se  charger  d'organiser  la  musique  dans 
la  province  du   Paraguay  et  d'y   remplir  les  fonc- 
tions de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  sous 
les  plus  brillantes  conditions.  Désireux  d'acquérir 
une    certaine  indépendance,   le  pianiste   espagnol 
n'hésita  pas  à  accepter  un  tel  engagement  et  dans  le 
courant  de  1848  il  s'embarqua  pour  l'Amérique  du 
Sud.  Au  Brésil  il  se  fit  connaître  comme  virtuose  et 
comme  compositeur,  surtout  da;ns  le  genre  religieux, 
car  sa  charge  l'obligeait  à  écrire  des  œuvres  pour 
le  service  de  l'église  métropolitaine.  Mais  Marti  ne 
pouvait  supporter  le  climat  brésilien,  donc  en  1850 
il    rentra    de    nouveau  à    Lisbonne   et   reprit  ses 
anciennes  occupations.  L'épidémie  de  fièvre  jaune 
qui  ravagea  la  capitale  portugaise  en  1857  l'obligea 
à  se  réfugier  dans  sa  patrie.  Il  y  resta  jusqu'à  sa 
mort   survenue     dans    les    dernières    années    du 
xiK"   siècle.    Cet  artiste   nous  a   laissé    un    grand 
nombre    de    compositions  pour  piano   (imprimées 
tant   à    Madrid    qu'à   Lisbonne)   qui   prouvent  de 
réelles  connaissances  dans  l'art  d'écrire  pour  cet 
instrument. 

Rappelons  encore  les  noms  de  quelques  autres 
pianistes  espagnols  établis  à  l'étranger  tels  que 
Don  Carlos  Asensio,  né  à  Madrid  vers  1788,  qui  se 
fixa  à  Palerme,  en  Sicile,   où  il  publia  en  1815  une 


Scuola  per  ben  suonare  il  piano  forte;  et  Manuel 
AeuiLAR,  né  à  Londres  en  1824,  de  parents  espa- 
gnols. Ce  dernier  avait  fait  ses  études  à  Francfort 
sous  la  direction  de  l'excellent  professeur  Schnvder 
VON  Wartensée.  Pendant  les  quatre  années  qu'il 
demeura  dans  cette  ville  (de  1844  à  1848)  il  y  donna 
des  concerts  et  fit  entendre  plusieurs  de  ses  ouvrages, 
parmi  lesquels  on  compte  une  Symphonie  en  mi 
bémol,  fort  bien  accueillie,  une  Ballade  pour  piano 
avec  accompagnement  d'orcliestre  et  des  Sonates  et 
Fantaisies  pour  piano  seul.  Le  30  mars  1848  il  obtint 
un  véritable  triomphe  aux  concerts  de  la  Gewan- 
dhaus  de  Leipzig,  en  jouant  le  Concerto  en  si  bémol 
de  HUMMEL.  Plus  tard  Aguilar  s'établit  à  Londres 
comme  professeur  de  piano.  Il  y  donnait  aussi 
annuellement  des  séries  de  concerts,  dans  lesquels 
il  faisait  entendre  les  œuvres  classiques  des  grands 
maîtres,  et  principalement  de  Beethoven  auquel  il 
avait  voué  un  culte  fervent. 

Salvador  Daniel  (qu'on  ne  doit  pas  confondre 
avec  son  fils,  folkloriste  distingué  qui  joua  un  rôle 
à  Paris  pendant  la  Commune)  était  un  capitaine 
espagnol  attaché  au  parti  carliste.  Réfugié  en 
France  à  la  suite  du  prétendant,  il  se  fixa  à  Bourges 
où  il  chercha  des  ressources  en  profitant  des  con- 
naissances musicales  qu'il  avait  acquises  dans  sa 
patrie.  Daniel  avait  fait  des  études  sérieuses  et  il  le 
prouve  clairement  dans  ses  nombreux  travaux. 
Devenu  partisan  du  système  d'enseignement  par  la 
méthode  du  méloplaste  de  Galin,  il  en  présenta  une 
application  nouvelle  dans  deux  ouvrages  intitulés  : 
Grammaire  philharmonique,  ou  Cours  complet  de 
musique  contenant  la  théorie  et  la  pratique  de  la 
mélodie,  les  régies  de  la  transposition,  ainsi  que  de 
l'écriture  à  la  dictée  ou  d'après  l'inspiration,  la  théorie 
et  pratique  du  plain-chant,  et  la  théorie  et  pratique  de 
Vharmonie  (Bourges,  1836,  2  vol.,  Bibl.  du  Conserva- 
toire de  Paris),  et  Alphabet  musical  ou  Principes  élé- 
mentaires de  la  théorie  et  pratique  de  la  Musique 
(Paris  et  Bourges,  1838).  On  lui  doit  encore  une 
brochure  relative  à  ces  deux  publications  :  Commen- 
taires de  l'Alphabet  musical  et  de  la  Grammaire  phil- 
harmonique (Paris,  1839)  et  un  Cours  de  plain-chant 
dédié  aux  élèves  maîtres  des  écoles  normales  primaires 
(Paris,  1845),  autorisé  par  le  Conseil  Royal  de 
l'Instruction  publique.  Nous  ignorons  la  date  de  la 
mort  de  D.aniel,  qui,  en  plus  d'être  un  excellent 
pianiste,  possédait  une  grande  habileté  sur  le  vio- 
lon. 

Les  tournées  de  quelques-uns  des  grands  virtuoses 
du  piano  contribuèrent  d'une  façon  efficace  à  déve- 
lopper en  Espagne  le  goût  pour  cet  instrument. 
Liszt  et  Thalberg,  surtout  ce  dernier,  nous 
semblent  avoir  exercé  une  action  positive.  Le  pre- 
mier entreprit  en  1844  un  grand  voyage  au  cours 
duquel  il  visita  les  principales  villes  de  la  Pénin- 
sule. Son  prestigieux  talent  et  sa  technique  vrai- 
ment extraordinaire  causèrent  une  impression 
profonde,  cela  va  sans  dire,  mais  il  nous  faut 
avouer  que  son  émule  fut  bien  plus  vivement 
apprécié.  Cela  ne  doit  pas  nous  surprendre,  car  à 
cette  époque  il  en  était  ainsi  un  peu  partout.  Thal- 
berg venait  en  effet  d'inventer  une  série  de  procé- 
dés nouveaux,  beaucoup  plus  difficiles  en  apparence 
qu'en  réalité,  qui  avaient  produit  autant  d'étonne- 
ment  que  d'admiration.  On  peut  donc  s'expliquersans 
effort  les  causes  de  la  grande  vogue  dont  il  jouit  et 
l'influence  qu'il  exerça  sur  la  plupart  des  pianistes 
espagnols.  Ces  procédés,  qui  produisaient  par  des 
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moyens  faciles  l'étonnement  de  l'auditoire,  furent 
imités  par  tout  le  monde  et  bientôt,  à  force  d'être 
reproduits,  devinrent  un  lieu  commun  dont  la 
monotonie  incessante  amena  rapidement  le  dégoût. 
Voilà  le  principal  défaut  qui  dépare  les  composi- 
tions pour  piano  d'ALBENiz  (D.  Pedro),  Mirô,  Marti 
et  même  de  plusieurs  artistes  de  la  génération  sui- 
vante, car  quand  la  vogue  de  Thalberg  commençait 
à  baisser  ils  subirent  l'influence  d'un  autre  virtuose 
du  même  genre,  Gottschalk,  dont  la  tournée  en 
Espagne,  pendant  l'année  18b2,  fut  signalée  par  des 
succès  éclatants. 

Par  contre  le  bref  séjour  de  Chopin  malade  à 
Majorque,  en  1837,  en  compagnie  de  George  Sand, 
avait  passé  presque  inaperçu.  Du  moins  on  ne  peut 
trouver  aucune  trace  de  son  style  dans  les  œuvres 
des  pianistes  espagnols  de  cette  époque.  Ceux-ci 
visent  surtout  à  la  virtuosité  sans  se  soucier  des 
exigences  de  l'art  véritable.  Ils  se  contentent 
d'éblouir  le  public  par  des  traits  brillants  et  des 
ornements  sans  nombre,  par  des  tours  de  force 
technique,  sans  jamais  prétendre  à  émouvoir  ou  à 
éveiller  des  idées.  Souvent  ils  adoptent  un  thème 
quelconque,  extrait  de  l'opéra  à  la  mode,  et  le 
traitent  non  dans  la  forme  classique  delà  Variation, 
ce  qui  pouvait  offrir  quelque  intérêt,  mais  d'après 
les  faciles  modèles  de  la  Fantaisie  ou  du  Caprice 
qu'ils  appellent  libre,  sans  doute  parce  qu'il  auto- 
risait les  pires  excès.  Si  à  toute  cette  mauvaise 
littérature  nous  ajoutons  la  série  innombrable  des 
Morceaux  de  Salon  qu'une  mode  inepte  imposait  à 
des  amateurs  peu  éclairés  et  plus  soucieux  d'obtenir 
des  effets  faciles  que  de  cultiver  l'art  en  lui-même  ; 
et  si  nous  tenons  compte  que  tout  cela  se  répan- 
dait partout  grâce  à  la  vulgarisation  du  piano  sans 
que  des  concerts  classiques,  ou  pour  le  moins  un 
théâtre  d"opéra  sérieux,  pussent  contrecarrer  une  si 
pernicieuse  influence,  nous  pourrons  comprendre 
l'une  des  principales  causes  qui  ont  contribué  pen- 
dant de  longues  années  à  l'abaissement  du  goût 
musical  en  Espagne. 

Pour  ce  qui  concerne  les  autres  divers  instru- 
ments, l'époque  qui  nous  occupe  ne  présente 
presque  pas  d'intérêt.  On  peut  dire  que  la  musique 
instrumentale  fut  complètement  délaissée.  L'opéra 
italien,  la  grande  préoccupation  du  moment,  se 
contentait  d'un  orchestre  sommaire  et  n'exigeait 
pas  des  instrumentistes  très  habiles  et,  quant  à  la 
musique  religieuse,  elle  ne  faisait  que  suivre  son 
exemple.  Donc,  lors  de  la  fondation  du  Conserva- 
toire on  n'accorda  que  très  peu  d'attention  à  cette 
branche  importante  de  l'enseignement  musical. 
L'essentiel  était  de  produire  de  bons  chanteurs, 
tout  le  reste  fut  jugé  comme  secondaire  ou  acces- 
soire. 

Cependant  il  se  trouvait  à  ce  moment  dans  le 
pays  plus  d'une  instrumentiste  de  valeur,  comme 
par  exemple  D.  José  Al\'arez  Garcia,  remarquable 
hautboïste  qui  se  rattache  à  l'école  des  fameux 
frères  Plâ.  11  était  né  à  Madrid  le  24  octobre  1780. 
Protégé  par  la  Duchesse  d'Osuna,  il  fit  ses  premières 
études  musicales  sous  la  direction  de  D.  Ramôn 
ViosCA,  chapelain  de  l'église  de  las  Descalzas  Reaies, 
et  encore  très  jeune  commença  à  prendre  des  leçons 
de  hautbois  et  de  cor  anglais.  A  peine  âgé  de  seize 
ans,  le  jeune  Alvarez  était  de  force  à  se  présenter 
dans  un  concours  où  il  remportait  d'emblée  une 
place  d'hautboïste  surnuméraire  de  l'orchestre  de  la 
cour.  Il  possédait  une  technique  très  développée  et, 


d'après  les  témoignages  de  ses  contemporains,  il 
tirait  de  son  instrument  des  sons  pleins  de  justesse 
et  d'une  merveilleuse  douceur  qui  charmaient  l'au- 
ditoire. Ces  qualités  peu  communes,  jointes  à  une 
solide  instruction  musicale,  lui  valurent  en  181  i  la 
nomination  de  premier  soliste  attaché  à  la  Chapelle 
royale  et  à  la  musique  de  chambre  de  Ferdinand  VII. 
Après  la  mort  de  son  ancien  maitre  D.  Gaspar  Barli, 
le  17  mai  1826,  Alvarez  lui  succédait  dans  la  place 
de  premier  hautboïste  titulaire  de  la  Chapelle  royale, 
et  le  25  avril!  833  il  obtenait  la  classe  de  hautbois 
et  de  cor  anglais  du  Conservatoire.  Il  occupa  ces 
diverses  fonctions,  à  la  satisfaction  générale,  jusqu'à 
sa  mort  survenue  le  18  octobre  18b5.  Ce  fut  le 
dernier  représentant  de  l'école  nationale  des  instru- 
ments à  vent,  qui  avait  produit  des  artistes  aussi 
remarquables  que  les  trois  frères  Pl.\  ou  le  fameux 
flûtiste  Luis  Misson. 

Ce  dernier  nom  nous  porte  à  parler  de  D.  Cave- 
tano  Gil  y  Llagostera  et  de  D.  Pedro  Sarmiento, 
deux  artistes  qui  se  créèrent  une  réputation  comme 
joueurs  de  flûte.  Le  premier,  désigné  familièrement 
par  le  petit  nom  de  Gilet,  naquit  à  Barcelone  le 
18  février  1807.  Sous  la  direction  d'ANDREVi,  il 
acquit  la  connaissance  du  solfège,  puis  se  livra  à 
l'étude  de  divers  instruments,  spécialement  du 
violon  avec  Francesco  Berini  et  de  la  flûte  avec 
Ignacio  Calcante.  Pendant  vingt-deux  ans  il  fut 
attaché  en  qualité  de  première  flûte  à  l'orchestre 
du  Teatro  Principal  et  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
de  Barcelone.  Gil  y  Llagostera  s'est  aussi  distingué 
comme  compositeur.  Parmi  ses  œuvres,  de  très 
divers  genres,  on  remarque  les  compositions  écrites 
pour  son  instrument  ;  quatre  Fantaisies  et  une  Sonate 
pour  flûte  avec  accompagnement  de  piano,  un  trio 
pour  trois  flûtes  et  neuf  exercices  pour  flûte  seule, 
morceaux  dans  lesquels  il  fait  preuve  de  ses  grandes 
connaissances  techniques.  On  cite  encore  deux 
Messes  de  Gloria,  avec  grand  orchestre,  et  une  Messe 
de  Requiem,  avec  instruments  à  vent;  deux  ouver- 
tures [Sinfonias)  à  grand  orchestre  et  un  grand 
nombre  de  valses,  contredanses  et  autres  ouvrages 
de  la  même  sorte.  Nous  ignorons  la  date  exacte  de 
la  mort  de  cet  artiste.  Quanta  D.  Pedro  Sarmiento, 
né  à  Madrid  le  23  octobre  1818,  il  étudia  dans  cette 
ville  le  solfège  avec  Saldoni,  le  piano  avec  Albeni'z 
et  la  flûte  avec  D.  Magi'n  Jardïn,  habile  virtuose 
catalan,  attaché  à  la  Chapelle  royale  et  depuis  1830' 
titulaire  de  la  classe  de  flûte,  petite  flûte  et  clari- 
nette du  Conservatoire.  Pendant  plusieurs  années- 
il  remporta  invariablement  le  premier  prix  dans 
divers  concours  et  finit  par  obtenir,  le  30  juin  1844,. 
une  place  de  premier  flûtiste  surnuméraire  de  la 
musique  de  la  cour,  puis  en  1851  le  titre  de  profes- 
seur auxiliaire  du  Conservatoire,  et  enfin  le  24  sep-  = 
tembre  1857,  par  suite  de  la  retraite  de  Jardin,  sa  ■ 
succession  dans  la  classe  de  flûte  dudit  établisse-  " 
ment.  De  1842  à  1843  Sar.miento  entreprit  diverses 
tournées  de  concerts  au  cours  desquelles  il  lit 
preuve  de  son  habileté  extraordinaire  et  provoqua 
l'enthousiasme  des  connaisseurs  par  son  jeu  bril- 
lant, plein  de  verve,  de  grâce  et  de  délicatesse.  Il 
se  fit  aussi  une  place  saillante  à  l'orchestre  de 
l'Opéra  de  Madrid  où  il  fut  appelé  pour  accompagner 
les  plus  difficiles  cadences  à  roulades  des  plus 
mirifiques  soprani  légers  de  l'époque,  luttant  sans 
faiblir  avec  ces  véritables  rossignols  humains.  Cet 
artiste  estimable  vivait  encore  en  1880,  mais  la  date 
de  sa  mort  nous  reste  inconnue. 
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Il  serait  vraiinenl  par  trop  injuste  d'oublier  ces 
modestes  musiciens  qui,  bien  que  s'étant  circonscrits 
dans  une  sphère  secondaire  ou  accessoire  de  l'art, 
n'ont  pas  moins  contribué  d'une  façon  efficace  à 
ses  progrès  et  à  ses  développements.  C'est  pourquoi 
nous  rappellerons  encore  le  souvenir  de  quelques- 
uns.  En  premier  lieu  le  clarinettiste  D.  Enrique 
Fischer,  né  à  Vinaroz,  dans  la  province  de  Valence, 
le  6  décembre  1821.  Nous  ne  savons  presque  rien 
sur  sa  jeunesse  ni  sur  ses  premiers  maîtres,  et  cela 
nous  semble  d'autant  plus  regrettable  qu'il  fut  l'un 
des  premiers  à  faire  donner  à  son  instrument  la 
place  qui  lui  revient  de  plein  droit  à  l'orchestre. 
Par  son  habileté  peu  commune  Fischer  s'imposa  à 
l'attention  générale  et  en  1844  réussit  à  se  faire 
nommer  clarinettiste  attaché  à  la  Chapelle  royale  à 
titre  de  soliste  surnuméraire,  place  qui  ne  devint 
définitive  que  le  14  mars  1849.  Plus  tard,  en  1850,  il 
fut  engagé  pour  l'orchestre  du  Teatro  Real,  auquel 
il  a  appartenu  pendant  de  longues  années.  Cepen- 
dant, malgré  son  réel  mérite,  ce  ne  fut  pas  lui  qui 
obtint  la  classe  de  clarinette  du  Conservatoire, 
lorsque  après  la  mort  de  Jardin,  en  1857,  celle-ci  fut 
établie  séparément  de  celle  de  flûte. 

Cet  honneur  revint  légitimement,  par  suite  d'une 
brillante  victoire  remportée  dans  le  concours  qui 
précéda  la  nomination  du  nouveau  professeur,  à 
D.  Antonio  Romero  y  Andi'a,  artiste  de  valeur  qui  a 
exercé  une  influence  positive  sur  la  technique  de  la 
clarinette  et  a  même  introduit  quelques  perfection- 
nements dans  la  construction  dudit  instrument. 
Ro.mero  naquit  à  .Madrid  le  11  mai  1815,  et  fit  ses 
premières  études  de  solfège  sous  la  direction  de 
D.  Martin  Velasco.  De  très  bonne  heure  il  s'adonna 
à  la  pratique  des  instruments  à  vent  en  bois 
et  en  cuivre,  et  prit  des  leçons  de  clarinette 
de  D.  Antonio  Piris  et  de  D.  Valerio  Ruiz,  et  de 
hautbois,  avec  un  professeur  alors  célèbre,  D.  Pedro 
Soler.  En  1846  il  publia  à  Madrid  une  Método  compléta 
de  clarinete,  excellent  ouvrage  didactique  qui  est  le 
premier  de  ce  genre  écrit  en  langue  castillane  et 
pendant  de  longues  années  a  été  adopté  pour  l'en- 
seignement au  Conservatoire  national  de  Musique. 

Romero  a  occupé  successivement  diverses  places 
importantes  :  le  13  juin  1844  il  obtenait  sa  nomina- 
tion de  clarinettiste  surnuméraire  de  la  Chapelle 
royale,  et  quelques  mois  plus  tard  une  place  de 
répétiteur  au  Conservatoire,  où  en  1857  il  devint 
professeur  en  titre  des  classes  de  clarinette  et  de 
hautbois.  Vers  la  même  époque  il  fonda  à  .Madrid 
une  importante  maison  éditoriale  dont  les  affaires 
pendant  le  dernier  tiers  du  xix."  siècle  furent  con- 
sidérables. La  Casa  Romero  a.  édité  un  grand  nombre 
d'ouvrages  des  plus  remarquables  compositeurs 
espagnols  de  ladite  époque  et  a  favorisé  l'éclosion 
de  plus  d'un  talent. 

Comme  contrebassiste  de  valeur  nous  trouvons 
Don  José  Venancio  Lopez,  né  à  Madrid  le  18  mai 
1793.  11  commença  de  bonne  heure  l'étude  de  la 
musique,  mais  s'appliqua  tout  d'abord  sur  la  clari- 
nette, et  ce  fut  comme  virtuose  sur  cet  instrument 
qu'il  s'engagea  dans  la  musique  d'un  corps  militaire  ; 
plus  tard  il  s'adonna  à  la  contrebasse  et  devint 
membre,  en  cette  qualité,  de  l'orchestre  du  théâtre 
de  la  Cruz,  emploi  qu'il  conserva  de  1826  à  1846. 
Dès  1830  il  avait  été  nommé  professeur  de  son  ins- 
trument au  Conservatoire,  et  en  1839  il  entra  à  la 
Chapelle  royale.  Lopez,  auteur  d'une  excellente 
Méthode   de    contrebasse,    a    formé    de    nombreux 


artistes  qui  font  honneur  à  ses  talents  de  péda- 
gogue. 11  mourut  à  Madrid  le  15  l'évi-ier  1852.  Citons 
encore  le  nom  de  D.  Manuel  Fornei.i.s  v  Vila 
(1775,  f  1828),  virtuose  sur  le  basson  absolument 
hors  ligne,  attaché  pendant  de  longues  années  au 
service  de  la  cour;  et  aussi,  comme  soliste  du  même 
instrument,  celui  de  D.  .Manuel  Silvestre  (1793, 
f  1846),  musicien  de  la  Chapelle  royale  et  professeur 
au  Conservatoire,  où  il  eut  comme  successeur  le 
Français  Mr.  Camille  Melliers. 

Le  groupe  des  instruments  en  cuivre  nous  fournit 
encore  quelques  virtuoses  remarquables  :  rappelons 
donc  le  souvenir  de  Don  Francisco  Fuentes,  premier 
professeur  de  trombone  nommé  au  Conservatoire 
national,  ainsi  que  celui  de  son  collègue  à  la  classe 
de  cor,  l'habile  corniste  Don  José  de  Juân  (f  1855) 
longtemps  attaché  à  la  musique  de  la  Garde  royale. 
Un  autre  Don  José  de  Ju.vn  y  Martinez,  fort  habile 
joueur  de  trompette,  devint  musicien  en  chef  de 
l'harmonie  du  corps  des  Alabarderos  (ganles  du 
palais)  et  plus  tard  professeur  de  cor  à  piston  au 
même  Conservatoire. 

Comme  nous  l'avons  déjà  observé,  l'Espagne  a 
presque  toujours  produit  des  chanteurs  d'un  mérite 
exceptionnel,  et  l'on  peut  bien  comprendre  que  la 
période  qui  nous  occupe,  dans  laquelle  triomphent 
de  façon  absolue  l'art  du  bel  canlo  et  l'opéra  italien, 
en  fut  particulièrement  abondante.  Les  traditions 
de  la  célèbre  Lorenza  Correa,  d'ISABEL  Coldband 
(la  première  épouse  de  RossiNi)  et  surtout  du 
fameux  Manuel  G.arci'a  se  continuent  et  se  dévelop- 
pent. Ce  dernier  grand  artiste  avait  créé  une  véri- 
table école  de  chant,  dont  les  plus  illustres  repré- 
sentants furent  son  propre  fils  Manuel  Garcia,  et 
ses  deux  filles  .VId.  Maria  Malibran  et  Md.  Pauline 
Viardot. 

Française  du  fait  de  son  union  avec  le  négociant 
français  Mr.  Malibran,  Belge  plus  tard  par  son 
second  mariage,  beaucoup  plus  heureux  que  le 
premier,  avec  le  célèbre  violoniste  De  Bérjot,  bien 
que  née  à  Paris  le  24  mars  1808,  Maria  Garcia  qui 
a  justement  laissé  la  renommée  de  l'une  des  plus 
grandes  artistes  lyriques  du  siècle  dernier,  appar- 
tient en  réalité  à  l'Espagne  tant  par  ses  qualités  que 
par  la  nature  de  son  talent.  On  a  pu  lui  reprocher 
quelques  fautes  de  goût,  et  sous  le  rapport  du  style 
elle  eut  un  moment  à  souffrir  de  se  trouver  en  com- 
pétition avec  l'exquise  Henriette  So.ntag.  Mais  en 
revanche  l'on  ne  saurait  trop  louer  son  ardeur,  ses 
élans  parfois  sublimes,  sa  vibrante  sensibilité,  son 
expression  pathétique  et  passionnée,  qui  révélaient 
la  llamme  intérieure  et  la  richesse  de  sa  puissante 
imagination.  Tout  le  monde  connaît  l'ardent  enthou- 
siasme qu'elle  inspira  à  Alfred  de  .Musset  et  aux 
romantiques.  En  réalité  elle  semblait  avoir  hérité 
de  cette  fougue  endiablée,  cette  verve  entraînante 
et  comraunicative,  cette  chaleur  et  cette  force 
caractéristique,  —  en  un  mot  la  fureur  andalouse, 
—  qui  faisaient  les  principaux  moyens  d'action  de 
son  père.  Sa  vie,  aussi  courte  que  brillante,  ne  fut 
qu'une  série  de  triomphes  incontestés,  car  au  singu- 
lier prestige  de  son  chant  elle  unissait  toutes  les 
séductions  féminines. 

Née  pour  ainsi  dire  pour  le  théâtre,  elle  y  fit  ses 
premiers  débuts  à  peine  âgée  de  cinq  ans,  en  jouant 
le  rôle  de  l'enfant  dans  VAgne&c  de  Paer,  à  Naples, 
en  1813,  sur  la  scène  des  Fiorcatiiii.  Cette  épreuve 
réveilla  toutes  les  qualités  musicales  qui  sommeil- 
laient dans  la  fillette;  après  quelques  représenta- 
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lions  dudit  ouvrage,  elle  en  avait  si  bien  retenu  la 
musique,  qu'elle  se  mit  tout  à  coup  à  chanter  la 
partie  de  soprano  dans  le  duo,  alors  célèbre,  qui  se 
trouve  au  second  acte,  et  le  public  napolitain, 
surpris  et  émerveillé,  applaudit  avec  enthousiasme 
à  cette  audace  de  bon  augure.  Naturellement 
Garcia  s'était  réservé  la  mission  d'initier  sa  fille 
aux  secrets  de  l'art  du  chant;  notons  que,  tout  en 
développant  les  dons  merveilleux  qu'elle  avait  reçus 
de  la  nature,  il  en  voulut  faire  avant  tout  une 
excellente  musicienne.  Grâce  aux  leçons  des  bons 
maîtres  et  au  travail  forcé  qui  lui  était  imposé,  bien 
vite  la  jeune  Maria  Garcia  fut  en  mesure  de  bien 
jouer  sur  le  piano  les  pièces  de  clavecin  de  J. -S.  Bach, 
compositeur  que  son  père  aimait  avec  passion. 

Malgré  l'extrême  sévérité  de  son  maître,  la  jeune 
artiste  se  laissait  souvent  aller  à  ces  élans  d'inspi- 
ration qui  sont  la  marque  du  génie  artistique. 
Après  deux  années  d'études  acharnées,  en  1824, 
Garcia  fit  débuter  sa  fille  dans  un  cercle  musical 
dont  il  venait  d'essayer  l'établissement.  L'année 
suivante,  à  Londres,  où  son  père  était  engagé,  une 
indisposition  de  madame  Pasta  hâta  son  apparition 
sur  la  scène.  En  deux  jours,  elle  réalisa  le  tour  de 
force  d'apprendre  tous  les  récitatifs  du  Barbier  de 
Séville,  dont  elle  savait  déjà  les  morceaux  et,  le 
7  juin  1825,  elle  joua  le  rôle  de  Rosine  au  théâtre 
du  Roi,  et  y  obtint  un  tel  succès,  que  la  direction 
l'engagea  immédiatement  pour  le  reste  de  la  saison, 
aux  appointements  considérables  pour  l'époque  de 
cinq  cents  livres  sterling. 

Depuis  ce  jour  sa  carrière  théâtrale  ne  fut  qu'une 
longue  série  de  triomphantes  ovations.  Nous  ne 
pouvons  pas  la  suivre  dans  tous  les  voyages  où  elle 
accompagna  son  père',  appelé  à  New-York  pour  y 
diriger  le  Théâtre  lyrique.  C'est  là  que  le  talent  de 
Maria  Garcia  prit  ce  caractère  de  fermeté  qui  ne 
peut  s'acquérir  qu'après  une  grande  fréquentation 
de  la  scène.  Vers  la  même  époque,  nonobstant  sa 
répugnance,  elle  épousait,  pour  obéir  à  son  père, 
Mr.  Malibran,  négociant  français  établi  en  Amé- 
rique. Bientôt  des  discordes  éclatèrent  entre  les 
époux  et  une  année  se  s'était  pas  écoulée  après  son 
mariage,  que  Md.  Malibran,  au  mois  d'août  1827, 
reprenait  sa  liberté  et  quittait  New-York,  afin  de  se 
rendre  en  France. 

Sa  réputation  l'avait  précédée  et  le  plus  grand 
succès  l'attendait  à  Paris.  Par  l'énorme  étendue  de 
sa  voix,  qui  embrassait  les  registres  de  contralto  et 
de  soprano  aigu,  ainsi  que  par  la  nouveauté  et  la 
hardiesse  des  traits  dont  elle  ornait  son  chant, 
elle  frappait  toujours  d'étonnement  ceux  qui  l'enten- 
daient passer  d'une  voix  à  l'autre  sans  le  moindre 
effort,  tout  en  exécutant  des  fioritures  merveilleuses 
qui  ne  ressemblaient  à  rien  de  ce  qu'on  avait 
entendu  auparavant.  Son  instinct  de  l'action 
dramatique  était  admirable  et  sa  façon  d'inter- 
préter le  rôle  de  Desdemona  dans  VOtello  de  Rossini 
produisit    la   plus    profonde    émotion.    A    Paris, 


1.  Le  lecteur  pourra  trouver  de  nombreux  renseignements  sur 
cette  grande  cantatrice  dans  diverses  notices  biographiques,  parmi 
lesquelles  nous  signalerons  ;  JVotizie  biograftcke  di  Mciria-Félicità 
Malibran,  par  Gaetano  Barbieri  (Milan,  1836,  avec  le  portrait  de 
l'artiste),  et  Life  of  Madame  MarIa  Malibran  de  Bériot,  by  John 
Nathan  (Londres,  1S36),  ouvrage  traduit  en  allemand  par  A.  de 
Treskow,  et  publié  à  Quedlinbourg,  en  1837.  La  Comtesse  Merlin, 
grande  amie  et  condisciple  de  Maria  GarcIa  a  aussi  ioséré  dans 
son  recueil  intitulé  Loisirs  d'une  femme  du  monde,  Paris,  1838,  une 
sorte  de  biographie  de  l'illustre  cantatrice,  qui  en  grande  partie  ne 
saurait  être  considérée  que  comme  un  véritable  roman. 


Md.  Malibran  aborda  presque  toutes  les  principales 
créations  du  répertoire  italien,  chantant  avec  le 
même  bonheur  Vopera  huffa  et  le  genre  dramatique. 
Dans  l'une  elle  déployait  un  esprit  étincelant  et  une 
verve  inépuisable,  tandis  que  dans  l'autre  elle  était 
d'un  pathétique  achevé. 

En  1830  une  liaison  se  forma  entre  la  célèbre 
cantatrice  et  le  violoniste  De  Bériot;  depuis  lors  ils 
ne  se  quittèrent  plus.  Les  deux  amants  réunis  au 
fameux  Lablache  entreprirent,  en  juin  1832,  une 
tournée  en  Italie.  A  Milan,  capitale  du  bel  canto,  où 
la  Malibran  se  fit  entendre  chez  le  gouverneur  et 
chez  le  Duc  Visconti,  elle  suscita  une  sorte  de 
délire  :  jamais  on  n'avait  entendu  un  chant  si 
nouveau,  si  suave  et  en  même  temps  si  énergique. 
A  Bologne,  on  inaugura  son  buste  sous  le  portique 
du  théâtre.  Les  six  représentations  qu'elle  donna 
au  théâtre  Valle  de  Rome  firent  pousser  des  cris 
d'étonnement  et  de  plaisir  au  public. 

Ce  fut  pendant  l'hiver  de  1835  que  les  tribunaux 
français  prononcèrent  la  nullité  de  son  mariage 
avec  Mr.  Malibran,  comme  n'ayant  pas  été  con- 
tracté devant  l'autorité  compétente  de  New-York. 
Le  29  mars  1836,  elle  épousa  De  Bériot  à  Paris,  et 
le  lendemain  ils  se  rendirent  à  Bruxelles  où  le 
nouveau  couple  s'était  fixé.  La  saison  de  printemps 
les  ramena  à  Londres,  selon  un  usage  depuis 
longtemps  établi.  C'est  dans  les  environs  de  cette 
ville  que  Maria  Garcia,  tombée  de  cheval  et  traînée 
sur  le  pavé  par  sa  monture,  reçut  des  lésions  à  la 
tête  dont  les  suites  eurent  les  conséquences  les  plus 
funestes.  Un  engagement  la  rappelait  au  mois  de 
septembre  en  Angleterre  pour  le  festival  de  Man- 
chester; elle  s'y  rendit  et  s'y  fit  entendre  le  premier 
jour,  mais  le  lendemain  à  peine  avait-elle  achevé 
de  chanter  un  duo  de  VAndronico  de  Mercadante 
on  dut  l'emporter  évanouie.  Arrivé  à  son  domicile 
de  violentes  convulsions  la  saisirent  et  il  fallut 
la  saigner,  mais  le  mal  fit  des  progrès  effrayants  et, 
le  23  septembre  de  cette  même  année  1836,  elle 
expira  dans  les  douleurs  aiguës  d'une  fièvre  ner- 
veuse, à  l'âge  de  vingt-huit  ans.  Sa  mort  causa  un 
deuil  général  et  ses  funérailles  furent  un  éclatant 
témoignage  de  la  vive  sympathie  que  grâce  à  son 
talent  elle  s'était  acquise.  Le  révérend  Richard 
Parkinson  prononça  une  oraison  funèbre-  devant 
son  cercueil  et  les  preuves  d'admiration  se  multi- 
plièrent de  tous  côtés. 

Md.  Malibran  ne  fut  pas  seulement  une  cantatrice 
hors  ligne,  car  sa  solide  éducation  musicale  lui  per- 
mettait de  composer  avec  charme  et  élégance.  Elle 
nous  a  laissé  beaucoup  de  nocturnes,  de  romances 
et  de  chansonnettes,  dont  plusieurs  ont  été  impri- 
mées; on  remarque  dans  le  nombre  :  Le  réveil  d'un 
beau  jour,  Le  village,  La  Tarentelle,  Le  retour  de  la 
Tyrolienne,  Le  Ménestrel,  La  Bayadére,  La  voix  qui 
dit  :  Je  t'aime,  et  plusieurs  autres  dont  les  titres, 
analogues  à  ceux  que  nous  venons  de  citer,  portent 
bien  le  cachet  de  l'époque  ^  Le  nom  de  cette  illustre 


2.  Sermon,  etc.,  on  the  day  afler  the  funaral  of  Madame 
Malibran;  Manchester,  1836  (in-S"). 

3.  A  la  Bibl.  du  Liceo  Musicale  de  Bologne  on  trouve  un 
recueil  :  Otto  romanze  per  canto  con  accompagnaviento  di  piano- 
forte,  Musica  di  MarIa  Malibran  (Napoli,  T.  Cottrau).  En  plus, 
après  la  mort  de  la  célèbre  cantatrice,  on  recueillit  les  légères  pro- 
ductions composées  pendant  ses  dernières  années,  et  on  en  forma 
un  Album,  orné  de  charmantes  lithographies,  publié  sous  ce  titre  : 
Dernières  Pensées  musicales  de  Marie-Félicité  Garcia  de  Beriot; 
Paris,  Troupenas  (Brandus  et  Dufour). 
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artiste  doit  être  uni  à  celui  de  sa  grande  amie  la 
Comtesse  Merlin,  qui  aussi  se  fit  remarquer  par 
son  habileté  peu  commune  dans  l'art  du  chant. 

Fille  du  Comte  de  San  Juan  de  Jaruco,  Maria  de 
LAS  Mercedes  O'Farril  naquit  à  la  Havane  en  1789. 
Dans  son  enfance  elle  suivit  sa  famille  en  Espagne, 
et  c'est  à  Madrid  qu'elle  prit  des  leçons  de  chant  de 
l'illustre  Garcia.  Aussi  dans  cette  ville,  elle  épousa, 
en  18M,  le  général  comte  Merlin,  frère  du  conven- 
tionnel Merlin  de  Thionville,  et  alors  capitaine 
général  de  la  garde  de  .Joseph  Napoléon.  Après  la 
chute  de  l'Empire,  en  1814,  elle  alla  s'établir  à 
Paris,  qu'elle  ne  quitta  pour  ainsi  dire  plus  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1852.  Musicienne  de  premier 
ordre,  esprit  distingué  et  aimable,  artiste  de  cœur,  la 
Comtesse  Merlin  accueillait  tout  le  monde  avec  une 
grâce  sans  pareille.  Dans  ses  salons  se  pressait  une 
société  d'élite,  formée  par  des  artistes,  des  savants, 
des  hommes  de  lettres  et  des  politiciens,  sans 
distinction  de  partis,  et  par  ce  fait  elle  parvint  à 
acquérir  une  grande  influence  dont  elle  profita  pour 
protéger  les  véritables  talents.  Sa  technique  impec- 
cable et  sa  voix  au  timbre  enchanteur,  s'imposaient 
à  tout  le  monde  et  elle  doit  compter  comme  l'une 
des  meilleures  élèves  du  fameux  chanteur  espagnol. 
Douée  d'une  intelligence  singulièrement  vive  et  qui 
avait  le  sentiment  de  tous  les  arts,  elle  publia 
divers  écrits  qui  furent  accueillis  avec  une  rare 
faveur.  Dans  un  de  ses  ouvrages  :  Loisirs  d'une 
femme  du  monde  (Paris,  Ladvocat,  1838),  elle  voulut 
rendre  comme  une  sorte  d'hommage  posthume  à 
son  illustre  amie  la  Malibran,  en  lui  consacrant 
une  notice  biographique,  assez  bien  documentée, 
mais  parfois  trop  romanesque. 

La  nature  ne  s'était  pas  montrée  prodigue  envers 
Manuel  G.arcia  fils,  né  à  Madrid  le  17  mars  1805.  A 
vrai  dire  sa  voix  n'était  pas  bonne  elles  plus  grands 
efforts  ne  réussirent  jamais  à  la  développer.  De  très 
bonne  heure,  il  entreprit  ses  premières  études 
musicales,  sous  différents  maîtres  peu  connus, 
pendant  le  séjour  de  son  père  à  Naples,  depuis  18H 
jusqu'au  commencement  de  1816.  Puis  à  Paris  il 
reçut  quelques  leçons  d'harmonie  de  la  part  de 
Fétis  et  se  consacra,  sous  la  direction  du  chef  de  sa 
famille,  à  l'étude  du  chant.  Bien  que  son  éducation 
vocale  fiit  encore  peu  avancée,  il  aborda  la  scène  en 
même  temps  que  sa  sœur  et  joua  plusieurs  rôles  de 
seconde  basse  au  théâtre  de  New-York.  Mais  une 
fois  de  retour  en  Europe,  comprenant  que  les  qualités 
■de  son  organe  n'étaient  pas  propres  à  l'aider  à 
suivre  la  carrière  dramatique,  il  y  renonça  pour  se 
borner  à  seconder  son  père  pour  l'enseignement  du 
chant,  dans  le  cours  que  celui-ci  avait  ouvert  à 
Paris,  et  dans  lequel  d'excellents  élèves  furent 
formés.  Garcia  fils  avait  trouvé  sa  véritable  voie,  et 
dans  cette  pratique  de  l'enseignement,  sous  l'habile 
impulsion  de  son  père,  il  acquit  en  peu  de  temps 
une  grande  expérience.  Stimulé  par  les  défauts  de 
sa  voix,  il  se  livra  d'une  façon  scientifique  à  de 
sérieuses  études  sur  la  conformation  de   l'organe 


1.  Le  docteur  Rush  avait  auparavant  signalé  ce  fait,  dans  son 
ouvra;^e  :  The  phihsopky  of  the  human  voice...  (Philadelphie, 
1839,  p.  98-99.) 

Q.  Une  simple  expérience  démontre  qu'en  elTet,  s'il  faut  de  vingt- 
quatre  il  vingt-six  vibrations  du  pendule  d'un  métronome,  à  un 
degré  déterminé  de  mouvement  pour  épuiser  l'air  dans  l'émission 
d'une  note  en  voix  de  poitrine.  le  même  épuisement  a  lieu  entre 
seize  et  dix-huit  vibrations  du  même  mouvement  dans  la  produc- 
tion de  la  môme  note  en  voix  de  tète. 

3.   Il  en  existe    plusieurs  traductions;  nous  en  connaissons  une 


vocal,  sur  les  limites  des  divers  registres,  et  sur  son 
mécanisme  dans  le  chant.  Ses  recherches  furent 
couronnées  par  le  plus  brillant  succès.  Déjà  en 
1840,  il  présentait  à  l'Académie  des  sciences  de 
l'Institut  de  France  son  célèbre  Mémoire  sur  la.  voix 
humaine,  sur  lequel  des  savants  comme  Magendie, 
Savart  et  Dutrochet  firent  un  rapport  qui  fut  lu  à 
la  séance  du  12  avril.  Les  importantes  conclusions 
que  l'auteur  avait  établies  dans  son  travail  étaient 
les  suivantes  :  1°  que  la  voix  de  fausset  ne  ■com- 
mence pas  nécessairement  là  où  finit  la  voix  de 
poitrine':  2°  que  la  voix  de  poitrine  et  la  voix  de 
tête  ou  de  fausset  sont  produites  chacune  par  une 
modification  particulière  et  importante  de  l'organe 
vocal,  fait  déjà  pressenti  par  les  physiologistes,  mais 
que  Garcia  contrôle  par  une  observation  très 
juste,  à  savoir  que  l'épuisement  de  l'air  contenu 
dans  la  poitrine  est  plus  rapide  dans  la  production 
d'une  note  en  voix  de  fausset  que  celle  de  la  même 
note  en  voix  de  poitrine-;  3°  que  la  voix  est  suscep- 
tible de  produire  les  mêmes  sons  en  deux  timbres 
différents,  dont  l'un  s'appelle  timbre  clair  (ou  voix 
blanche),  et  l'autre,  timbre  sombre  (ou  voix  sombrée]  ', 
4°  que  dans  la  production  diatonique  des  sons  du 
grave  à  l'aigu,  le  larynx  s'élève  progressivement,  et 
que  le  voile  du  palais  est  alors  constamment  abaissé, 
tandis  que  dans  la  même  production  descendante, 
le  larynx  reste  toujours  fixé  dans  sa  position  la 
plus  basse,  et  le  voile  du  palais  est  relevé  ;  et  5° 
qu'il  existe  chez  quelques  chanteurs  un  registre 
inférieur  aux  notes  les  plus  graves  qui  peuvent  être 
données  en  voix  de  poitrine  par  les  basses-tailles. 
G.\rcia  reçut  les  félicitations  de  l'Académie  des 
sciences  sur  la  valeur  de  ses  observations. 

Peu  de  temps  après  il  était  nommé  professeur 
de  chant  au  (Conservatoire  de  Paris  et  c'est  alors 
que,  pour  l'instruction  de  ses  élèves,  il  publia  son 
Traité  complet  de  l'art  du  chant  en  deux  parties 
(Paris,  1847,  i  vol.  gr.  in-4°);  excellent  ouvrage, 
tant  sous  le  rapport  de  la  théorie  que  sous  celui  de 
la  pratique,  et  dans  lequel  on  remarque  une  multi- 
tude d'observations  de  la  plus  grande  nouveauté  ■'. 
Vers  1830,  Garci'a  donna  sa  démission  de  ladite 
place  pour  aller  s'établira  Londres  où  il  ouvrit  une 
école  de  chant.  Parmi  ses  élèves  on  en  trouve  plus 
d'un  dont  le  nom  est  devenu  justement  célèbre; 
nous  ne  citerons  comme  exemples  que  sa  femme 
Md.  Eugénie  Garcia,  Jenny  Lind,  surnommée  le 
rossignol  du  Nord,  et  Henriette  Nissen  (plus  tard 
Md.  Saloman). 

Tout  en  se  livrant  à  l'enseignement  du  chant, 
l'artiste  espagnol  poursuivait  ses  recherches  scienti- 
fiques. C'est  ainsi  que,  le  22  mars  1855,  il  déposait  à 
la  Société  royale  de  médecine  de  Londres  ses 
Observations  physiologiques  sur  la  voix  humaine''  qui 
éveillèrent  de  nouveau  l'attention  du  monde  savant; 
et  que  peu  d'années  après  il  rendait  un  éminent 
service  aux  sciences  médicales  par  sa  découverte 
du  Laryngoscope  ou  miroir  du  larynx^.  La  vie  de  cet 
homme  remarquable  sous  de  si  divers  aspects,  et 


allemande,  par  M.  G.  \^'lRTH,  publiée  avec  le  texte  original  chez 
l'éditeur  ScHOTT  de  Mayence;  une  autre  anglaise,  et  une  dernière 
italienne,  rivedutta  e  corretta  dal  traduitore  (Alberto  Mazzucato) 
dont  trois  éditions  ont  été  imprimées  ii  Milan  par  RiconDi.  GARciA 
a  aussi  publié,  à  Paris,  des  Exercices  ■pour  la  voix  (in-fol.,  s.  d.). 

4.  Elles  ont  été  recueillies  dans  l'opuscule  intitulé  :  Observations 
phi/siolof/iques  sur  la  voix  humaine  par  .Manuel  GarcIa,  déposées 
à  la  Société  royale  de  Londres  le  22  mars  IS55  et  lues  le  5.f  mai  l8!jB 
(Paris,  P.  Asselin,  1861).  Bibl.  du  Liceo  de  Bologne. 

5.  On  trouve  une  description  détaillcie  de  cet  ingénieux  appareil 
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qui  peut  être  jugé  comme  l'un  des  meilleurs  profes- 
seurs de  chant  du  xix"  siècle,  s'est  prolongée  jusqu'à 
nos  jours.  Garcia  est  mort  plus  que  centenaire, 
entouré  de  l'estime  et  du  respect  général,  qui  se 
traduisirent  d'une  façon  spontanée  dans  les  grandes 
fêtes  célébrées  à  Londres  pour  commémorer  la 
centième  année  de  sa  naissance. 

Sur  les  principales  scènes  lyriques  du  continent 
l'on  put  applaudir,  pendant  l'époque  qui  nous 
occupe,    deux    autres    artistes    dignes    d'estime    : 

ANTONIA  MONTENEGRO  et  MaBIA  de  LOS   DOLORES  NaU. 

Cette  dernière,  née  à  New-York  d'une  famille  espa- 
gnole, le  18  mars  1818,  fut  admise  comme  élève  au 
Conservatoire  de  Paris,  et  y  étudia  le  chant  avec 
Md.  Damoreah.  Douée  d'une  voix  facile  et  bien 
timbrée,  d'une  vive  intelligence  et  d'une  grande 
compréhension  artistique,  elle  fit  de  remarquables 
progrès,  de  sorte  qu'à  l'âge  de  dix-huit  ans  elle 
obtint  d'une  façon  brillante  le  premier  prix  au  con- 
cours de  1834.  Deux  ans  plus  tard  Mlle.  Nao  débutait 
à  l'Opéra  dans  le  rôle  du  page  des  Huguenots.  Encore 
inexpérimentée  dans  l'art  de  la  scène,  elle  produisit 
pourtant,  gi'âce  à  son  charme,  la  plus  favorable 
impression.  Néanmoins  les  intrigues  propres  à  la  vie 
des  coulisses  firent  que  l'administration  injuste- 
ment la  relégua  dans  une  position  secondaire,  et 
elle  en  ressentit  les  fâcheux  effets  de  la  part  du 
public,  en  général  peu  connaisseur  et  ne  se  laissant 
guider  que  par  les  apparences.  Outrée  du  peu  de 
cas  que  l'on  faisait  de  ses  talents,  en  1842  la  jeune 
cantatrice  résilia  son  contrat  dans  le  but  de  donner 
des  représentations  dans  les  plus  importantes  villes 
de  l'étranger.  Tant  à  Bruxelles  qu'à  Londres,  elle 
fut  accueillie  avec  la  plus  grande  faveur  et  sa  répu- 
tation s'étendit  rapidement,  au  point  que  Tadminis- 
tration  de  l'Opéra  comprenant  sa  faute  s'empressa 
de  la  réengager  en  triplant  ses  appointements. 
Mlle.  Nau  obtint  alors  à  Paris  un  succès  véritable- 
ment triomphal.  Après  avoir  fait  deux  excursions 
en  Amérique  où  elle  fut  l'objet  d'ovations  excen- 
triques, et  quelques  brillantes  campagnes  à  Londres 
et  à  Paris,  pendant  l'été  de  1856,  cette  artiste 
appréciée,  encore  dans  la  force  de  l'âge,  prit  la 
résolution  de  se  retirer  de  la  scène  et  de  jouir  de 
l'aisance  acquise  par  ses  travaux. 

Antonia  MONTENEGRO  naquit  à  Cadix  vers  1825,  et 
se  fit  une  grande  renommée  par  son  talent  de  can- 
tatrice, par 'sa  beauté  peu  commune,  poétique,  fière 
et  imposante,  et  par  son  rare  instinct  dramatique. 
Elle  débuta  en  1844  sur  le  théâtre  de  la  Scala  de 
Milan,  en  chantant  le  rôle  difficile  de  Norma,  dans 
l'opéra  de  Bellini,  et  son  succès  fut  tel  que  l'ouvrage 
fut  joué  plus  de  trente  fois  au  cours  de  la  saison  et 
qu'on  frappa  une  médaille  d'or  en  l'honneur  de  la 
jeune  cantatrice,  d'emblée  devenue  célèbre.  Succes- 
sivement elle  triompha  à  Venise,  à  Rome  et  à 
Vienne  et  parcourut  ensuite  l'Angleterre,  la  Hollande 
et  la  Belgique,  recueillant  partout  les  mêmes  applau- 
dissements. Chanteuse  d'inspiration  et  tragédienne 
consommée,  douée  d'une  voix  étendue  et  puissante, 
sympathique  et  pénétrante  surtout  dans  le  médium, 
se  distinguant  par  ses  élans  passionnés  et  son  senti- 
ment pathétique,  la  Monténégro  brillait  tout  parti- 
culièrement dans  les  œuvres  dramatiques  du  grand 


répertoire   italien.    Elle   mourut  à  Naples  où  elle 
s'était  retirée,  en  juin  1864. 

Parmi  les  hommes  un  souvenir  est  àù  à  l'excel- 
lent ténor  Don  Pedro  Unanue,  mort  à  Trieste  le 
3  janvier  1846,  après  avoir  chanté  avec  grand  succès 
sur  les  principales  scènes  de  l'Europe;  ainsi  qu'à  la 
célèbre  basse  chantante  et  buffo  caricato  Don  Fran- 
cisco Salas.  Grenadin  d'origine,  cet  artiste  distingué 
se  rendit  fort  jeune  à  Madrid  oii  il  reçut  des  leçons 
du  ténor  Valencia  et,  grâce  à  sa  protection,  il  fut 
engagé  au  théâtre  de  la  Cruz,  alors  dirigé  par 
l'illustre  C.ARNiCER,  pour  chanter  des  rôles  secon- 
daires dans  les  opéras  italiens  ou  espagnols  qu'on  y 
représentait.  Aussi  bien  doué  pour  le  genre  comique 
que  pour  le  style  dramatique,  son  esprit  flexible 
et  la  variété  de  ses  ressources  lui  permettaient 
d'aborder  sans  crainte  les  rôles  les  plus  divers  du 
répertoire  alors  à  la  mode.  La  carrière  italienne  lui 
réservait  des  triomphes  certains  et  des  avantages 
indiscutables;  après  une  brillante  tournée  dans  les 
principales  villes  d'Espagne,  il  revint  à  Madrid  pour 
y  diriger  le  théâtre  italien;  cependant  son  ardent 
patriotisme  le  porta  à  s'associer  de  cœur  à  l'idée 
conçue  par  quelques  jeunes  musiciens  du  plus 
grand  talent,  entre  autres  Barbieri  et  Gaztambide, 
qui  voulaient  faire  revivre  l'ancienne  zunuela,  soit 
l'opéra  national  espagnol.  Dans  ce  but  il  renonça 
sans  hésiter  à  la  situation  avantageuse  qu'il  s'était 
acquise  pour  prendre  la  direction  de  la  nouvelle 
scène  nationale  qui  se  fondait  et  lui  donna  tous  ses 
soins.  L'entreprise  pourtant  ne  fut  pas  heureuse 
dans  ses  débuts,  et  Salas,  après  avoir  éprouvé  de 
cruels  revers,  crut  devoir  l'abandonner  et  la  confier 
à  un  successeur  plus  expert  dans  les  affaires. 
Cependant  son  rôle  dans  la  création  de  l'importante 
manifestation  artistique  désignée  sous  le  nom  de 
Zarzuela  grande  fut  toujours  considérable. 

Aux  côtés  de  ces  deux  chanteurs  émérites  doit 
figurer  Don  Antonio  Cordero  y  Fernandez,  né  à 
Séville  en  1823.  Il  ne  comptait  que  huit  ans,  lorsque 
sa  belle  voix  et  ses  admirables  dispositions  pour  la 
musique  lui  firent  obtenir,  après  un  concours  fort 
disputé,  une  place  d'enfant  de  chœur  à  la  maîtrise 
métropolitaine.  Bientôt  il  se  fit  remarquer  par  sa 
grâce  enfantine  et  son  instinct  artistique,  en  rem- 
plissant sa  partie  dans  les  fameuses  danses  chantées 
qui  sont  exécutées  à  ladite  cathédrale  dans  cer- 
taines grandes  solennités  et  surtout  pendant  l'octave 
de  l'Immaculée  Conception.  L'illustre  Don  HiLiVRIôn 
Eslava,  alors  maître  de  chapelle,  remarqua  les 
excellentes  aptitudes  de  cet  enfant  et  se  chargea 
de  son  éducation  musicale.  Lorsqu'il  fut  satisfait  de 
ses  connaissances,  il  lui  fit  obtenir  un  engagement 
comme  second  ténor  dans  une  troupe  d'opéra  qui 
parcourut  les  théâtres  de  Grenade,  Cadix,  Malagâ 
et  Séville  pendant  les  années  1843  et  1844. 

Au  cours  de  cette  campagne  artistique  Cordero 
comprit  qu'il  lui  restait  beaucoup  à  apprendre.  Une 
grave  maladie  le  força  à  quitter  la  scène,  mais  dès 
qu'il  eut  recouvré  la  santé  il  se  rendit  à  Madrid 
dans  le  but  de  revoir  son  ancien  protecteur  devenu 
directeur  de  la  Chapelle  royale.  Cordero,  après 
s'être  perfectionné,  comptait  se  consacrer  à  la 
carrière    théâtrale,    et   déjà    il    se   préparait   à  se 


dans  la  plaqueUe  ;  Notice  sur  l'invention  du  Laryngoscope  ou 
miroir  du  larynx  (GarcIa's  Kelkopfspiegel  du  Dr.  Czehmak),  par 
Paulin  Richard,  servant  d'introduction  à  la  seconde  édition  des 


Observations  physiologiques  sur  la  voix  humaine,  par  Manuel 
GargIa  (Paris,  imprimerie  de  J.  Claye,  IS61).  Bibl.  du  Liceo  de 
Bolog;De. 
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rendre  en  Italie,  lorsqu'une  circonstance  imprévue 
lui  fît  clianger  d'avis.  Une  place  de  ténor  surnumé- 
raire de  la  Chapelle  royale  vint  à  être  vacante  et 
notre  jeune  artiste  décida  de  se  présenter  au  con- 
cours annoncé  pour  la  pourvoir  d'un  titulaire;  sa 
réussite  fut  complète  et  le  18  décembre  1849  il  en 
prenait  possession.  Par  conséquent  il  dut  renoncer 
au  théâtre  et  s'adonna  à  l'enseignement  qu'il  a 
pratiqué  avec  succès  pendant  de  longues  années. 
Ayant  acquis  une  grande  expérience,  dans  le  but  de 
faciliter  le  travail  de  ses  élèves,  en  1838  il  publia  un 
excellent  Traité  de  chant',  qui  fut  très  répandu  et 
rendit  de  grands  services.  En  plus  cet  artiste  esti- 
mable a  écrit  dans  diverses  revues  musicales  de 
nombreux  articles,  soit  de  critique,  soit  concernant 
l'histoire  ou  la  théorie  de  son  art.  Il  y  fait  preuve 
d'un  réel  savoir  et  d'un  fort  bon  jugement.  Cordero, 
mort  vers  1873,  a  rendu  par  son  enseignement  de 
véritables  services  à  la  cause  de  l'art  national. 

Nous  devons  faire  remarquer  que,  pendant  la 
période  comprise  entre  1823  et  1850,  la  mode  de 
chanter  dans  les  salons  fut  très  répandue.  Ce  n'était 
qu'un  renouvellement  des  mœurs  de  la  lin  du 
xviiF  siècle.  Donc  à  côté  des  chanteurs  de  profession 
il  y  eut  de  nombreux  amateurs  qui  parfois  pouvaient 
être  jugés  comme  de  véritables  artistes.  .Nous  avons 
parlé  ailleurs  de  la  fondation  du  Liceo  artistico  lite- 
rario,  association  fondée  exclusivement  dans  le  but 
de  cultiver  les  beaux-arts.  Sous  l'empire  de  la  mode 
d'autres  sociétés  analogues,  telles  que  rAcademia 
filarinonica,  VInstituto  espanol  et  le  Museo  matritense, 
furent  créées.  Elles  auraient  pu  être  d'une  grande 
utilité  pour  le  développement  de  l'art  et  l'éducation 
du  goiJt.  Par  malheur  elles  manquèrent  presque 
toujours  de  bases  solides  et  tombèrent  dans  les 
mêmes  errements;  au  lieu  de  faire  de  la  musique 
d'une  façon  sérieuse,  on  préféra  flatter  la  vanité  des 
amateurs.  Néanmoins  on  trouverait  difficilement 
une  aussi  bonne  réunion  d'éléments  divers.  Dans 
ces  Académies  musicales  brillèrent  plus  d'une  per- 
sonnalité dont  le  nom  a  laissé  des  souvenirs  :  on  cite 
par  exemple  B^  Paulin..\  Cabrero,  compositeur 
distingué,  et  les  demoiselles  de  C.amarasa,  Rojas, 
QuiROGA,  'Vêla,  Cabrero  (Exriqueta),  Benavides, 
Campuzano,  Azcona  et  Catalan,  toutes  cantatrices 
distinguées.  Du  côté  des  hommes  on  trouve  aussi 


des  amateurs  remarquables,  tels  que  les  frères 
Arcos,  Castells  de  Pons,  Ganga  Argûelles,  Pallej.I 
et  plusieurs  autres.  Le  groupe  des  accompagnateurs 
et  des  compositeurs  n'était  pas  moins  bien  fourni; 
soit  dans  l'une,  soit  dans  l'autre  de  ces  sociétés 
travaillèrent  des  artistes  aussi  remarquables  que 
Don  Mariano  Rodriguez  de  Ledes.ma,  Don  Pedro 
Albeniz,  Don  Pedro  Luis  Gallego-,  Don  Pedro 
Zamora,  Don  Justo  More,  Don  Joaquin  Espin  y 
GuiLLÉN,  Don  Sebasti.\n  Iradier  devenu,  plus  tard, 
célèbre  par  ses  charmantes  chansons  d'un  tour  tout 
à  la  fois  si  populaire  et  si  original  3,  Don  José 
SoBEJANO  (fils),  Don  Florencio  Lahoz  et  Don  Eduardo 
■Velaz  de  Medrano,  habile  pianiste,  élève  de  Henri 
Herz,  bon  poète  et  l'un  des  meilleurs  critiques 
musicaux  de  son  temps.  Nous  ne  parlons  que  de 
Madrid,  car  naturellement  l'exemple  de  la  capitale 
s'était  propagé  en  province  et  le  même  enthou- 
siasme régnait  un  peu  partout. 

Cette  effervescence  produisit  une  certaine  mani- 
festation qui  ne  manque  pas  d'intérêt  et  qui  pré- 
para en  quelque  sorte  le  terrain  pour  la  future 
éclosion  de  la  Zarzuela.  Effectivement  dans  toutes 
ces  sociétés  d'amateurs  s'était  formé  un  courant  de 
sympathie  envers  les  chansons  populaires  et  tout 
particulièrement  envers  celles  si  typiques  propres 
à  l'Andalousie.  Les  Fandangos,  les  Bolcros,  les 
Jdcariis,  les  Seguidillas  et  les  Canas  devinrent  les. 
modèles  à  la  mode  et  plus  d'un  compositeur  en 
renom  se  mit  à  les  imiter  d'une  façon  artistique, 
afin  de  satisfaire  les  exigences  des  amateurs. 
Notons  en  passant  que  ce  mouvement  bien  dirigé 
aurait  pu  être  fécond  et  donner  naissance  à  la 
création  d'une  sorte  de  Lied  véritablement  natio- 
nal; mais  il  naufragea  dans  la  recherche  du  pitto- 
resque, de  façon  que  ce  qui  ne  devait  être  que  le 
moyen  devint  le  but.  Dans  le  fait  ce  n'était  qu'une 
espèce  de  réveil  de  la  lonadiila  sous  une  forme  plus 
intime  et  par  conséquent  plus  raffinée.  Il  existait 
en  outre  des  précédents  immédiats,  composés  non 
pas  par  mode,  mais  pour  satisfaire  un  besoin  per- 
sonnel de  l'artiste.  Ces  chansons  sont  naturellement 
les  plus  dignes  d'estime.  Nous  citerons  comme  mo- 
dèle la  charmante  mélodie  El  pescador  (Le  pêcheur. 
Exemple  XIII),  écrite  par  l'illustre  maître  Dom 
.Mariano  Rodriguez  de  Ledesma,  qui  date  de  1814.. 


VOIX 


GUITARE 


OU 
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T.      ^ 


1.  Escuel.ii.  compléta  rie  canto  en  todos  sus  géneros^  y  prlncipal- 
menie  en  el  dramàlico  espanol  e  italiano.  Madrid  :  hnprenta  de 
Beltran  y  V:Sas,  i8Ô8  [in-fol.  de  228  p.). 

2.  Ce  jeune  artiste  écrivit  dans  divers  journaux  de  Madrid  toute 
une  série  d'articles  Sobre  ta  creaciôn  de  la  ôpera  espaùola.  Lors- 


qu'il  mourut,   en    ISiO,   il    composait   la   musique    d'un   livrcL    da 
grand  puèle  Zorrilla. 

3.  Comme,  par  exemple,  celles  nommées  :  Ây  ckiquita  el  La 
Palo7na,  composées  beaucoup  plus  tard,  dont  on  peut  dire  sans- 
exagération  que  la  vogue  a  été  universelle. 
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C'est  à  propos  de  cette  composition  qu'un  critique 
allemand  écrivail:  «  On  ne  saurait  nier  l'originalité 
de  la  mélodie,  ni  son  caractère  passionné  et  véhé- 
ment. Dans  une  œuvre  due  à  un  fils  du  Midi,  il 
serait  absurde  d'exiger  un  respect  absolu  du  sys- 
tème et  des  lois  de  l'harmonie  allemande,  mais  en 
revanche  tenir  compte  des  effets  peu  vulgaires 
obtenus  par  ces  procédés  harmoniques  peu  com- 
muns qui  caractérisent  les  compositions  du  jeune 
artiste  espagnol'.  »  Or  l'harmonisation  de  la  chan- 
son qui  nous  occupe  décèle  clairement  son  origine 
populaire,  elle  provient  directement  du  Fandango, 
danse  typique  fort  ancienne  qui  a  été  le  tronc  et 
l'origine  des  jualagueiias,  des  rondenas,  des  grana- 
dinas,  des  murcianas  et  d'autres  variétés  de  chansons 
purement  locales. 

Mais  la  forme  généralement  préférée  par  les  ama- 
teurs fut  celle  du  Boléro,  qui  se  prêtait  beaucoup 
mieux  à  des  développements  artistiques.  A  vrai  dire 
l'origine  de  cette  danse  n'était  pas  strictement 
populaire;  bien  qu'inspirée  des  seguidillas,  elle  avait 


été  composée,  vers  l'année  1780,  par  un  danseur  de 
profession  nommé  D.  Sébastian  Cerezo,  et  se  dis- 
tingue du  type  original  par  son  caractère  bien  plus 
grave  et  majestueux.  La  combinaison  des  nouveaux 
pas,  des  mudanzas  (changements)  et  surtout  du 
point  d'arrêt  [bien  parado),  qui  est  l'un  des  traits 
essentiels  du  Boléro,  exigeait  une  mélodie  spéciale 
s'adaptant  à  un  rythme  ternaire  non  sans  analogie 
avec  celui  du  menuet.  Cette  nouvelle  forme,  un  peu 
conventionnelle,  s'adaptait  bien  mieux  aux  artifices 
techniques;  les  autres  chansons  avec  leurs  rythmes 
débraillés,  leurs  licences  tonales  et  leur  liberté 
d'allures  ne  pouvaient  s'accommoder  des  règles 
sévères  du  contrepoint.  On  composa  donc  des 
Boléros  à  deux  ou  trois  voix  dans  un  style  pour  ainsi 
dire  classique.  Le  fameux  guitariste  Fernando  Sors 
nous  en  a  laissé  de  charmants  modèles(ExempleXI  V). 
Sans  rien  abdiquer  de  ses  traits  essentiels,  ni 
de  son  cachet  original,  le  Boléro  :  Yo  sembré  una 
mirada,  est  bien  l'œuvre  d'un  compositeur  instruit 
obéissant   à   des  règles  savantes.   On  y  remarque 
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mèine  un  mélange  de  naïveté  et  de  classicisme 
assez  piquant,  qui  eu  fait  un  type  achevé  de  l'art 
de  cette  curieuse  époque  pendant  laquelle  se  forme 
l'Espagne  nouvelle. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  existe  un  grand 
nombre  de  chansons  du  même  genre  et  une  étude 
spéciale  d'une  littérature  aussi  abondante  reste  à 
faire  et  présenterait  certainement  un  vif  intérêt, 
tant  sous  l'aspect  artistique  que  pour  la  connais- 
sance des  mœurs  et  des  usages  de  la  société.  Car  la 
vogue  de  cette  mode  fut  extraordinaire  et  persista 
pendant  presque  un  tiers  de  siècle.  Parmi  les  com- 
positeurs les  plus  appréciés  des  aficionados  (ama- 
teurs), on  cite  Don  Joaquin  T.\deo  Murguia,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Malagâ,  qui  quoique 
Basque  d'origine,  grâce  à  son  long  séjour  en  Anda- 
lousie s'était  parfaitement  assimilé  les  tournures  si 
typiques  des  chansons  populaires  de  cette  région 
fortunée;  Don  Jose  Odena,  dont  la  popularité  fut 
grande;  le  pianiste  Blanxo  Camarôn  et  tant  d'autres 
sans  compter  les  personnalités  plus  saillantes 
comme  Carnicer,  qui  excelle  comme  nous  l'avons 
dit  dans  le  style  national,  Go.Miset  Saldoni. 
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A  côté  de  ces  maîtres  musiciens  une  place  doit 
être  faite  à  quelques  simples  amateurs,  intelligents 
mais  sans  prétentions,  qui  cultivèrent  avec  succès 
ce  genre  à  demi  artistique,  à  demi  populaire.  Peut- 
être  même  leurs  ceuvres,  écrites  avec  verve  et 
spontanéité,  d'une  façon  toute  naturelle,  sans  le 
moindre  apprêt  ou  artifice,  présentent  un  plus  vif 
intérêt,  sous  l'aspect  de  la  couleur  et  du  sentiment 
pittoresque,  que  des  compositions  plus  savantes  et 
de  ce  chef  moins  proches  de  l'inspiration  du  peuple. 
Tel  est  le  cas  des  nombreuses  chansons  que  nous  a 
laissées  le  guitariste  Don  Francisco  de  Borja  Tapia, 
dans  le  nombre  desquelles  se  trouve  le  délicieux 
Boléro  de  sociedad  (Exemple  XV),  reproduit  ci- 
dessous.  Rien  de  plus  franc,  ni  de  plus  gracieux; 
la  mélodie  piquante,  et  remplie  de  malice,  est  fine- 
ment soulignée  par  les  triolets  qui  donnent  tani 
d'entrain  à  l'accompagnement.  Le  sentiment  volup- 
tueux se  mêle  avec  l'esprit  picaresque  et  voilà  bien 
l'âme  andalouse  sentimentale  et  gouailleuse  tout  à 
la  fois.  Nous  ne  possédons  que  fort  peu  de  données 
biographiques  sur  cet  auteur  peu  connu,  mais  qui  a 
joui  pourtant  d'une  grande  vogue  pendant  le  second 
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tiers  du  siècle  passé.  Tous  les  salons  de  la  capitale 
se^disputaient  le  plaisir  de  l'applaudir.  Il  mourut, 
encore  jeune,  à  Madrid,  le  18  février  1845. 

Nous  sommes  encore  beaucoup  moins  renseignés 
sur  la  vie  de  Don  José  Leôn,  artiste  analogue  à 
T.\PIA,  qui  eut  aussi  un  moment  de  succès  vers  la 
même  époque.  Dans  aucun  ouvrage  d'histoire  ou  de 
critique  musicale,  dans  aucun  recueil  biographique, 
nous  n'avons  pu  trouver  la  moindre  allusion  à  ce 
compositeur,  et  certes  il  méritait  bien  un  souvenir, 
ne  fût-ce  que  pour  sa  facilité  primesautière  ou  la 


fraîcheur  de  ses  inspirations.  Ce  ne  fut  pas  sans 
doute  un  professionnel  ou  un  savant,  mais  un 
musicien  d'instinct  admirablement  doué  par  la 
nature,  qui  vécut  dans  la  première  moitié  du 
xi.v=  siècle  et  composa  un  grand  nombre  de  chan- 
sons, avec  accompagnement  de  guitare  ou  de  piano, 
dans  le  style  national.  C'est  tout.  Mais  ses  œuvres 
fort  appréciées  de  son  temps  nous  permettent  de  le 
juger  à  sa  véritable  valeur.  Nous  reproduisons 
(Exemple  XVI)  l'un  de  ses  plus  jolis  Boléros,  remar- 
quable par  sa  grâce  un  peu  précieuse  et  raffinée. 
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C'est  encore  le  même  ton  un  peu  railleur  qui,  tout 
en  étant  sentimental,  semble  se  moquer  du  senti- 
ment. A  travers  le  sourire  on  peut  bien  apercevoir 
un  trait  typique  du  caractère  national,  calme  et 
maître  de  lui-même,  ne  s'exaltant  que  dans  le 
paroxysme  de  la  passion. 

Bien  que  nous  nous  soyons  occupés  principalement 
du  Boléro,  type  le  plus  répandu  et  de  beaucoup  le 
plus  artistique,  on  aurait  tort  de  croire  que  ce  fut  la 
seule  sorte  de  chansons  adoptée  par  les  musiciens 
et  par  les  amateurs.  Toutes  les  formes,  à  peu  près, 
créées  par  la  muse  populaire,  furent  également  cul- 
tivées avec  plus  ou  moins  de  succès,  même  celles 
qui,  par  leur  trop  grande  liberté  d'allures,  semblaient 
devoir  échapper  aux  emprises  de  l'art  savant.  Il  y 
eut  donc  par  exemple  des  Polos,  contrefaçons  à  vrai 
dire  ridicules  d'un  modèle  éminemment  populaire, 
mais  qui  n'est  en  réalité,  dans  la  bouche  du  peuple, 
qu'une  espèce  de  mélopée  rythmique,  entrecoupée 
de  soupirs  et  de  gémissements  prolongés,  en  géné- 
ral improvisée  par  le  chanteur  et  par  ce  fait  sans 
forme  définie.  Les  procédés  scliolastiques  et  la  car- 
rure mélodique  imposés  par  le  goût  de  l'époque  ne 
pouvaient  s'accorder  avec  la  fantaisie  capricieuse, 
fille  de  l'inspiration  du  moment,  qui  semble  être  la 
seule  norme  régissant  ces  improvisations  désor- 
données sur  un  thème  vague  et  amorphe,  déduit 
d'un  accompagnement  harmonique  enjolivé  d'in- 
nombrables  arabesques  et  broderies.  Les  airs  de 


danse  étaient  bien  plus  propres  à  être  traités  d'une 
façon  savante,  car  tout  d'abord  la  symétrie  de 
leurs  périodes  était  exigée  par  les  mouvements  des 
danseurs.  De  même  qu'on  avait  fait  aves  le  Boléro 
on  tira  aussi  un  assez  bon  parti  du  Zapateado,  dont 
le  rythme  et  le  mouvement  étaient  pourtant  beau- 
coup plus  débraillés.  Un  des  traits  saillants  de  cette 
dernière  danse,  est  que  les  femmes  qui  l'exécutent, 
d'instinct,  syncopent  les  mesures  de  mille  manières 
et  arrivent  à  frapper  avec  les  pieds  un  nombre  inoui 
de  rythmes,  formant,  par  ce  moyen,  cette  espèce 
(Y harmonie  rythmique,  presque  toujours  discor- 
dante ou  en  opposition  avec  la  mélodie,  qui  constitue 
l'une  des  bases  essentielles  de  la  musique  arabe. 
Naturellement  on  dut  renoncer  à  tout  cet  ordre 
d'effets,  mais  néanmoins  quelques-unes  des  chan- 
sons conçues  d'après  ce  type  ont  conservé  beau- 
coup de  charme,  comme  le  Zapaicado  (Exemple  XVII) 
anonyme,  composé  sans  doute  vers  1835,  que  nous 
reproduisons.  L'originalité  de  cette  mélodie,  avec 
ses  longs  mélismes  caractéristiques,  ne  saurait  être 
contestée,  et  l'on  y  peut  remarquer  en  toute  clarté 
l'influence  manifeste  de  l'art  oriental.  En  plus  son 
rythme  ondulant  et  les  fréquentes  transitions  du 
mode  majeur  au  mode  mineur,  et  vice  versa, 
constituent  des  preuves  éclatantes  de  ses  origines 
nettement  populaires.  On  peut  bien  la  considérer 
comme  un  véritable  modèle  dans  son  genre. 
Cette  manifestation  de  l'art  national,  si  intéres- 
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santé  à  ses  débuts  et  qui  aurait  pu  être  si  féconde, 
dégénère  bien  vite  sous  ["influence  de  la  musique 
italienne  chaque  jour  plus  à  la  mode.  Pour  suivre 
le  courant  du  goût  on  laisse  de  s'inspirer  directe- 
ment des  modèles  populaires  pour  suivre  de  plus 
près  les  formes  de  Varia,  du  stornello  et  même  des 
canzonetti,  et  en  faussant  ainsi  le  sentiment  national 
on  finit  par  tomber  dans  les  plus  fades  ponts-neufs. 
Parfois  l'esprit  de  la  race  se  fait  jour  comme  dans 
la  chanson  longtemps  populaire  intitulée  La  flor  de 


la  Canela  (La  fleur  du  cannelier.  Exemple  XVIII), 
encore  espagnole  par  la  pensée,  ainsi  que  par  la 
fougue  et  la  verve  du  mouvement,  mais  dont  la 
forme  et  plus  d'une  tournure  trahissent  l'action 
directe  du  pire  italianisme;  l'espèce  de  stretta  qui 
lui  sert  de  conclusion  en  est  une  preuve  éclatante. 
Et  cette  fatale  influence  de  l'opéra  italien  et  du 
bel  canto,  avec  toutes  leurs  conventions  factices, 
s'impose  d'une  façon  victorieuse  et  agit  sur  toute  la 
production  musicale  espagnole.  L'italianisme,  qui  a 
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empêché  alors  l'essor  de  la  chanson  artistique,  rui- 
nera quelques  années  plus  tard  la  Zarzuela,  créée 
cependant  dans  le  but  de  ressusciter  les  traditions 
du  tiiéâtre  lyrique  espagnol. 

Les  chansons  que  nous  venons  d'étudier  nous 
portent  naturellement  à  parler  de  la  guitare,  fort 
souvent  employée  pour  les  accompagner.  Bien  que 
la  vogue  du  piano  devînt  chaque  jour  plus  grande, 
l'instrument  national  par  excellence  persista  [pen- 
dant longtemps  à  conserver  sa  place  au  premier 
rang.  Pour  la  musique  purement  populaire  il  était, 
comme  il  l'est  encore,  vraiment  irremplaçable.  Mais 
malgré  la  prépondérance  de  son  redoutable  rival, 
la  guitare  conservait  encore,  même  dans  les  salons 
aristocratiques,  de  nombreux  fidèles.  Précisément 


pendant  le  premier  tiers  du  xi\"  siècle  elle  eut  une 
véritable  période  de  splendeur  grâce  à  deux  artistes 
de  la  plus  grande  valeur  :  Don  Fernando  Sors  et  Don 
DiONisio  Aguauo.  Tous  les  deu.K  profitèrent  des 
découvertes  techniques  de  leurs  prédécesseurs,  car 
l'on  se  souviendra  que  les  guitaristes  de  la  fin 
du  .wiii"  siècle,  et  tout  particulièrement  Don  Fede- 
rico MoRETTi,  avaient  fort  développé  les  ressources 
de  cet  instrument.  Néanmoins  l'un  et  l'autre 
signalent  l'apogée  de  la  guitare  espagnole. 

Sors  (connu  en  France  sous  le  nom  de  Ferdi- 
nand SOR),  plus  véritable  musicien  que  son  rival, 
naquit  à  Barcelone  en  1780.  Il  fut  élève  de  la 
fameuse  Escolania  de  Montserrat,  où  il  apprit  à  jouer 
du  violon  et  du  violoncelle  tout  en  s'occupant  fort 
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sérieusement  d'harmonie,  de  contrepoint  et  de 
composition.  Mais,  comme  sa  vocation  ne  le  portait 
pas  vers  la  vie  monastique,  son  éducation  achevée, 
il  quitta  le  couvent  et  rentra  à  Barcelone.  C'est  là 
qu'en  assistant  aux  représentations  d'une  troupe 
italienne  qui  s'y  trouvait,  il  puisa  ses  premières 
notions  de  l'art  dramatique  et  de  l'instrumentation. 
Le  théâtre  exerça  sur  sa  précocité  une  action  déci- 
sive, au  point  qu'ayant  déniché  le  libretto  d'un  vieil 
opéra  intitulé  :  Telemaco  net  isola  di  Calipso,  jadis 
composé  par  un  certain  Cipalla  et  depuis  complè- 
tement oublié,  il  lui  adapta  une  musique  nouvelle, 
et  réussit  à  faire  représenter  sa  partition  au  théâtre 
Principal  de  ladite  ville,  le  17  mai  1799.  Cette  ten- 
tative audacieuse  pour  un  jeune  homme  qui  ne 
comptait  pas  vingt  ans  fut  fort  bien  accueillie  par 
le  public.  Devenu  rapidement  célèbre,  il  se  rendit  à 
Madrid,  et  y  trouva  une  puissante  protectrice  dans 
la  Duchesse  d'Albe  qui  l'engagea  à  écrire  la  musique 
d'un  opéra  bouffe;  mais  la  mort  de  cette  dame  le 
fit  renoncer  audit  travail.  Le  Duc  de  Medin.aceli, 
qui  s'intéressait  aussi  à  Sors,  lui  conseilla  de 
cultiver  le  genre  instrumental,  ce  qu'il  fit,  après 
avoir  tâché,  par  des  études  approfondies  de 
s'approprier  la  manière  de  H.vydn  et  de  Plevel. 
Successivement  il  composa  des  symphonies,  trois 
quatuors  pour  instruments  à  cordes,  un  Salve 
Regina,  et  un  grand  nombre  de  chansons  espa- 
gnoles avec  accompagnement  de  piano  et  de  gui- 
tare, car  il  s'était  pris  d'une  véritable  passion  pour 
cet  instrument. 

Libéral  exalté,  imbu  des  idées  de  la  Révolution, 
lors  de  l'invasion  française  Sors  s'engagea  dans 
l'armée  de  Napoléon  et  y  gagna  le  grade  de  capi- 
taine. La  restauration  de  Ferdinand  VII  et  les 
terribles  représailles  qui  suivirent  l'obligèrent  à 
s'expatrier  et  il  se  réfugia  en  France  avec  les  par- 
tisans de  Joseph  Bonaparte.  A  Paris,  Mehul,  Cheru- 
BiNi  et  Berton,  charmés  de  ses  talents,  l'encoura- 
gèrent à  reprendre  la  carrière  de  l'art.  Après  un 
court  séjour  dans  ladite  ville.  Sors  se  rendit  en 
Angleterre  et  se  fit  connaître  à  Londres  par  son 
extraordinaire  habileté  sur  la  guitare.  C'était  sans 
contredit  le  plus  remarquable  virtuose  de  son 
temps.  Tout  en  donnant  des  concerts  il  ne  laissa 
pas  de  composer  pour  le  théâtre  et  fit  jouer  tou- 
jours à  Londres  un  opéra-comique  en  trois  actes  : 
La  foire  de  Smyrne  (1822)  et  un  ballet  :  Le  seigneur 
généreux.  De  retour  à  Paris  il  parvint  à  se  faire 
ouvrir  les  portes  de  l'Académie  royale  de  musique, 
qui,  le  3  mars  1823,  fit  exécuter  pour  la  première  fois 
son  ballet  Cendrillon.  On  peut  présumer  que  ces 
divers  ouvrages  ne  lui  procurèrent  pas  des  moyens 
suffisants  d'existence  car  il  partit  pour  la  Russie. 
Comme  guitariste  il  obtint  des  succès  retentissants 
tant  à  Moscou  qu'à  Saint-Pétersbourg.  Il  se  trouvait 
dans  cette  dernière  ville  en  1825,  lors  de  la  mort  de 
l'empereur  Alexandre  !='■,  et  composa  une  marche 
funèbre  pour  la  cérémonie  des  obsèques  impériales; 
plus  tard  il  fut  chargé  de  composer  le  ballet  Hercule 
et  Omphale,  joué  pendant  les  fêtes  du  couronnement 
du  nouveau  czar  Nicolas  !=■■. 

Sors  rentra  à  Paris  dans  le  courant  de  l'année  1826. 
Bientôt  après  il  écrivit  en  collaboration  avec 
ScHNEiTZHOEFFER,  alors  chef  de  chant  de  l'Opéra,  le 
ballet  :  Le  Sicilien  ou  l'Amour  peintre,  sur  un  sujet 
arrangé  d'après  la  comédie  de  Molière.  Cette  parti- 
tion exécutée  le  27  juin  1827  n'obtint  qu'un  succès 
fl'estime.  Découragé  par  cet  échec,  pressé  par  le 


besoin,  il  retourna  à  Londres  où  le  sort  lui  était 
plus  propice.  Il  y  composa  la  musique  d'un  autre 
ballet  :  Le  dormeur  éveillé,  tiré  des  Mille  et  une 
Nuits  et  en  collaboration  avec  le  violoniste  Singelée 
un  opéra  féerique  :  La  belle  Arsène  ou  la  Baguette 
magique,  qui  n'a  été  représenté  qu'en  1845,  à 
Bruxelles,  bien  après  la  mort  du  guitariste  espagnol. 

Revenu  à  Paris,  en  1828,  pour  la  dernière  fois,  le 
pauvre  Sors  y  mena,  malgré  son  grand  talent,  une 
vie  fort  triste  ;  après  avoir  langui  pendant  onze  ans 
dans  une  situation  voisine  de  la  misère,  il  mourut 
le  8  juillet  1839,  à  la  suite  d'une  maladie  aussi 
longue  que  douloureuse.  On  peut  affirmer  sans 
exagération  que  pour  ce  qui  concerne  la  littérature 
musicale  de  la  guitare,  les  œuvres  de  l'éminent 
artiste  qui  nous  occupe  présentent  un  intérêt 
capital.  Elles  sont  devenues  classiques.  L'éditeur 
Meissonnier,  de  Paris,  en  a  publié  une  collection 
complète;  on  y  remarque  particulièrement  les 
Divertissements,  op.  1,  2,  8  et  13;  les  Fantaisies,  op.  4, 
7,  10,  12  et  16;  les  Variations,  op.  3,  9,  11  et  20;  les 
Douze  études,  brillantes  et  très  difficiles,  op.  6;  et  la 
fort  remarquable  Sonate,  op.  15.  Tout  en  se  conser- 
vant original,  le  style  de  Sors  rappelle  un  peu  les 
manières  de  Haydn  et  de  Mozart:  on  voit  bien  qu'il 
aimait  ces  deux  maîtres  et  qu'il  les  avait  étudiés  à 
fond.  Sa  grande  Méthode  pour  la  guitare,  ouvrage 
universellement  apprécié,  a  été  publiée  à  Londres 
et  à  Paris,  aux  frais  de  l'auteur.  Il  en  existe  une 
autre  édition  avec  texte  français-allemand  (Bonn, 
Si.mrock).  La  technique  de  cet  instrument  doit  à 
Sors  d'indiscutables  progrès,  il  fut  le  premier  qui 
employa  dans  ses  œuvres  les  arpèges  compliqués, 
tout  en  s'occupant  de  soigner  l'harmonie.  Tout 
d'abord  il  se  distingua  par  sa  fougue  et  par  sa  véhé- 
mence, comme  on  peut  s'en  rendre  compte  dans 
l'intéressante  composition  qu'il  dédia  à  Don  Manuel 
(îODOY,  Prince  de  la  Paix,  distingué  guitariste  ama- 
teur; mais  avec  le  temps,  sans  doute  sous  les  con- 
trecoups des  misères  de  sa  vie,  son  talent  devint 
plus  sentimental  et  pathétique,  sa  belle  Elégie  et  son 
Adieu  sont  des  pages  d'un  sentiment  profond  et 
d'une  inspiration  pleine  de  noblesse.  En  un  mot  les 
œuvres  de  Sors  pour  la  guitare  doivent  être  consi- 
dérées comme  de  véritables  modèles  en  ce  genre 
un  peu  spécial. 

La  partition  manuscrite  du  ballet  de  Cendrillon  a 
été  conservée  à  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris; 
l'auteur  y  fait  preuve  d'une  grande  facilité  pour 
créer  des  mélodies  agréables.  Il  a  aussi  laissé  un 
grand  nombre  de  romances  et  de  chansons,  dont 
quelques-unes  —  comme  le  nocturne  à  2  voix 
avec  accompagnement  de  piano-forte  intitulé  Le 
Souvenir  —  ont  été  publiées  à  Paris,  par  l'éditeur 
Pacini.  Dans  le  nombre  de  celles  qui  sont  restées 
en  manuscrit  se  trouve  la  Chanson  patriotique  que 
nous  reproduisons  (Exemple  XIX).  Elle  fut  écrite 
vers  1820  et  resta  longtemps  populaire  parmi  les 
ennemis  du  despotisme  de  Ferdinand  VIL  C'est  un 
bon  modèle  de  l'art  froid  et  conventionnel  de  cette 
triste  période  de  décadence. 

Quoi  qu'on  ait  dit.  Don  Dionisio  Agdado  ne  peut 
être  comparé  à  Sors.  Sur  le  terrain  de  la  pure  vir- 
tuosité ils  rivalisent,  même  Aguado  surpasse  son 
émule;  mais  comme  compositeur  il  lui  reste  bien 
inférieur.  Néanmoins,  comme  le  public  en  général 
prise  bien  plus  les  virtuoses  que  les  véritables  mu- 
siciens, la  vie  de  l'artiste  qui  nous  occupe  fut  bien 
plus  fortunée  que  celle  de  son  malheureux  rival. 
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Agdado  naquit  à  Madrid  le  8  avril  1784.  De  bonne 
heure  le  jeune  garron  commença  ses  études  litté- 
raires auxquelles  il  faisait  trêve  souvent  pour  jouer 
la  guitare  qu'il  aimait  avec  passion.  Pour  satisfaire 
ce  goût  il  reçut  des  leçons  du  célèbre  Don  Miguel 
G,\RCIA,  plus  connu  sous  le  nom  de  Padre  Basilio 
depuis  qu'il  était  devenu  moine  cistercien.  Comme 
•on  s'en  souviendra,  cet  artiste  remarquable  venait 
de  renouveler  la  technique  de  l'instrument  natio- 
nal en  ressuscitant  les  anciennes  traditions  du 
punteudo  (pincer)  depuis  longtemps  délaissées. 
Aguado  étudia  aussi  la  méthode  de  Moretti,  et  fut 
bien  vite  en  état  de  comprendre  les  ressources  et 
les  nouveautés  qu'il  pouvait  tirer  de  la  guitare.  A 
la  mort  de  son  père,  survenue  en  1803,  il  hérita 
d'un  petit  bien  situé  au  village  de  Fuenlabrada, 
près  d'Aranjuez,  où  il  se  retira  avec  sa  mère  lors  de 
l'invasion  française.  Ce  fut  dans  cet  endroit  que 
pendant  toute  la  durée  de  la  guerre,  Aguado  s'adonna 
presque  exclusivement  à  l'élude  de  son  instrument 
favori,  cherchant  avec  une  persévérance  infatigable 
de  nouveaux  procédés  techniques  et  de  nouvelles 
•combinaisons  de  doigté  et  d'effets.  De  retour  à 
Madrid  après  la  paix,  bien  que  sa  réputation  fût 
déjà  grande  et  que  ses  œuvres  fussent  appréciées 
même  à  l'étranger,  il  s'y  fixa  afin  de  ne  pas  quitter 
sa  nière  qu'il  aimait  tendrement  et  dont  seulement 
la  mort  put  le  séparer.  En  1823,  une  année  après 
avoir  éprouvé  cette  grande  perte,  Aguado  se  rendit 
à  Paris,  où  il  n'était  pas  un  inconnu.  En  effet  son 
excellente  Méthode  de  guitare,  ouvrage  remarquable 
€n  son  genre  publié  à  Madrid  ladite  année,  lui 
avait  créé  une  grande  renommée  parmi  les  amateurs 
de  cet  instrument.  Ce  fut  même  le  projet  d'éditer 
une  traduction  française  de  son  traité  didactique 
{parue  en  1827.  à  Paris,  chez  l'éditeur  Riciiault)  qui 
le  décida  à  se  rendre  à  l'étranger. 

De  1825  à  1838  Aguado  résida  à  Paris  et,  tant  par 
son  talent  hors  ligne  que  par  sa  simplicité  et  la 
douceur  de  son  caractère,  il  s'y  fit  de  nombreux 
amis  parmi  les  artistes  les  plus  distingués.  RossiNr, 
Bellini,  Paganini,  Henri  Herz  et  même  son  émule 
Fernando  Sors,  qui  l'avait  acueilli  avec  la  plus 
grande  bienveillance,  lui  témoignèrent  plus  d'une 
fois  leur  estime  et  leur  admiration.  Les  deux  gui- 
taristes espagnols  habitèrent  la  même  maison  et 
Sors,  qui  appréciait  à  sa  juste  valeur  l'extraordinaire 
habileté  de  son  compatriote,  composa  un  grand  duo 
concertant  intitulé  Los  dos  amigos  (Les  deux  amis), 
afin  de  l'exécuter  ensemble.  Malgré  sesgrands  succès, 
Aguado  éprouvait  chaque  jour  davantage  un  si  vif 
désir  de  se  retrouver  dans  son  pays  que,  sans  écouter 
les  instances  de  ses  admirateurs  et  de  ses  amis,  dans 
le  courant  de  1838  il  prit  la  résolution  de  rentrer  de 


nouveau  en  Espagne.  'Vers  la  fin  de  la  même  année 
il  arrivait  à  Madrid,  où  il  se  consacra  à  l'enseigne- 
ment, jusqu'au  moment  de  sa  mort  survenue  le 
20  décembre  1849. 

La  plus  remarquable  parmi  ses  œuvres  est  sans 
contredit  la  Méthode  de  guitare  dont  nous  avons 
parlé;  en  1843  il  en  publiait  une  troisième  édition, 
avec  un  appendice,  sous  le  titre  Nuevo  método  de 
guitarra  (Madrid,  D.  Benito  Campo).  L'année  même 
de  sa  mort  il  lui  ajoutait  encore  un  nouveau  supplé- 
ment. Parmi  ses  autres  compositions,  en  général 
d'une  grande  difficulté,  on  cite  la  Coleccion  de  estu- 
dios  para  la  guitarra  (Madrid,  1820),  recueil  fort 
intéressant  au  point  de  vue  technique  :  les  trois 
Rondos  brillantes  (1822),  les  variations  sur  le  Minué 
afandangado,  un  recueil  de  Valses  (45),  andantes  (10) 
et  menuets  (6)  ;  le  Fandango  cou  variaciones,  deux 
recueils  d'airs  de  danse  (Contradanzas,  minués  y 
valses)  et  sa  transcription  du  Gran  solo  de  Sors, 
dédiée  à  son  élève  de  prédilection,  Don  Augustin 
Campo.  Un  grand  nombre  de  ces  ouvrages  n'a  paru 
qu'après  la  mort  de  l'auteur,  beaucoup  d'autres  sont 
restés  en  manuscrits  entre  les  mains  des  nombreux 
élèves  de  l'illustre  virtuose. 

Pendant  la  même  période  Don  Trinidad  Huerta  y 
Catdrla  remporta  à  Paris  un  certain  succès.  Ce  fut 
un  original,  un  homme  à  aventures  et  un  artiste 
étrange  et  surprenant.  Il  naquit  à  Orihuela  le 
8  juin  1803.  On  ne  sait  rien  sur  sa  jeunesse  ni  sur 
ses  premiers  maîtres  de  musique;  mais  étant  entré 
à  dix-sept  ans  comme  cadet  dans  l'armée  espagnole, 
il  prit  part  au  soulèvement  militaire  dirigé  par  le 
général  Riego,  qui  éclata  en  1820.  On  a  même  pré- 
tendu qu'il  fut  l'auteur  de  VHymne  longtemps 
célèbre  qui  rallia  les  insurgés,  mais  ce  fait  n'est  pas 
prouvé,  car  il  semble  que  ladite  composition  fut 
écrite  par  Melcuor  Gomis.  En  1823,  lorsque  Ferdi- 
nand VII,  avec  l'aide  de  l'armée  française,  eut 
réprimé  l'insurrection,  Huerta  se  vit  obligé  de 
chercher  un  refuge  en  France  et  se  fixa  à  Paris.  Se 
trouvant  sans  ressources,  il  songea  à  tirer  parti  de 
ses  connaissances  musicales  et,  sous  le  patronage 
du  fameux  chanteur  Garcia,  se  produisit  dans  les 
concerts  avec  un  énorme  succès,  que  justifiait  son 
habileté  vraiment  prodigieuse  sur  la  guitare.  Lorsque 
son  protecteur  se  rendit  en  Amérique  HuERTA 
l'accompagna. 

Après  avoir  parcouru  les  Etats-Unis  et  l'île  de  Cuba, 
Huerta  revint  en  Europe  et  se  rendit  à  Londres,  où 
il  fut  accueilli  avec  enthousiasme  et  gagna  des 
sommes  considérables.  De  là  il  partit  pour  Malte, 
puis  gagna  Constantinople,  et  vers  1830  rentra  à 
Paris,  où  il  se  lia  d'amitié  avec  Rossini  et  plus  tard 
avec  Pag.\nini  auquel  il  donna  des  leçons  de  guitare. 
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Il  retrouva  en  France  ses  triomphes  de  jadis,  et 
pendant  quelque  temps  fut  l'idole  du  public,  qui 
lui  faisait  fête  chaque  fois  qu'il  se  faisait  eatendre. 
FÉTis  disait  de  lui,  dans  la  Revue  musicale  :  «  En 
vérité,  M.  Hoerta  est  un  homme  fort  extraordi- 
naire; les  difficultés  qu'il  exécute  tiennent  du  pro- 
dige. Rien  ne  peut  donner  l'idée  de  la  merveilleuse 
agilité  de  ses  doigts.  »  Cet  artiste  vivait  encore 
en  1873. 

L'habileté  de  Huerta  devait  être  extraordinaire 
pour  provoquer  l'admiration  de  tous  ceux  qui  étaient 
à  même  de  l'apprécier,  précisément  au  moment  où 
Sors  et  Aguado  remportaient  leurs  plus  grands 
succès.  Il  est  vrai  que  le  jeu  de  ceux-ci  était  pon- 
déré, classique  pour  ainsi  dire,  tandis  que  Huerta 
était  un  virtuose  étrange,  plein  tout  à  la  fois 
d'extravagance  et  de  génie.  Peu  musicien,  il  accom- 
pagnait ses  mélodies  par  des  harmonies  souvent  fort 
peu  correctes.  Il  avait  des  procédés  d'un  goût  dou- 
teux, comme  celui  qu'il  appelait  tutti  et  qui  était 
une  sorte  de  rasgucado  dont  l'effet  gâtait  parfois 
les  plus  délicats  passages.  Eq  un  mot  dans  sa  ma- 
nière se  mêlaient  le  bon  et  le  mauvais.  Sors  l'avait 
surnommé  le  barbier  sublime,  ta.nd]squ\\GV.\\:iO,  plus 
sévère,  disait  qu'il  outrageait  l'instrument.  Le  fait  est 
que  Huerta,  admirablement  doué  parla  nature,  ne 
possédait  pas  une  solide  instruction  musicale  et 
manquait  presque  totalement  de  goût. 

Nous  donnerons  un  souvenir  à  Don  José  de 
CiEURA,  jeune  Sévillan  qui  délaissa  la  jurisprudence 
pour  cultiver  la  guitare.  Ayant  acquis  une  grande 
habileté  technique,  il  se  fit  applaudira  Londres  et  à 
Paris  tant  comme  virtuose  que  comme  compositeur. 
Ses  œuvres  d'une  difficulté  extrême  sont  bien  écrites 
et  il  y  fait  preuve  d'un  goût  exquis.  Parfois  il  tire 
des  effets  surprenants  par  l'emploi  des  sons  harmo- 
niques. Avec  une  facilité  égale  il  jouait  sur  une 
guitare  de  six  cordes  ou  sur  une  de  huit.  Son  jeu 
brillant  se  distinguait  par  la  rapidité  et  la  clarté.  Le 
4  juin  1853,  Ciebra  fit  jouer  au  Théâtre  Italien  de 
Paris  son  opéra  en  trois  actes  intitulé  :  La  miiravilla. 
II  en  avait  écrit  lui-même  le  livret,  qui  sembla 
ridicule  et  fit  échouer  l'ouvrage,  d'ailleurs  très 
bien  exécuté  par  Mlles.  Élisa  Lucas  et  ClotIlde 
Semiglia  et  M.  CÂCERES.  D'après  des  critiques  dignes 
d'estime,  la  partition  offrait  une  suite  de  motifs 
espagnols  pleins  de  charme  et  d'originalité. 

Citons  encore,  pour  en  finir  avec  les  guitaristes. 
Don  Miguel  Carnicer,  artiste  très  distingué,  frère 
du  célèbre  compositeur;  Don  Antonio  Cano,  auteur 
d'un  recueil  de  vingt-six  exercices  pour  la  guitare 
vraiment  remarquables  pour  étudier  toutes  les  diffi- 
cultés que  peut  présenter  le  jeu  des  deux  mains; 
Don  José  BENEDioqui,  obtint  en  Amérique  des  succès 
retentissants;  Don  Mariano  Ochoa,  professeur  de  la 
reine  Marie-Christine  de  Bourbon,  mère  d'ISA- 
BELLE  11;  Don  Vicente  Franco,  élève  d'AcuADO,  qui 
transporta  sur  la  guitare  quelques-uns  des  effets  que 
TiiALiiERG  tirait  du  piano;  puis  Jaime  Bosch,  établi 
pendant  longtemps  comme  professeur  à  Paris; 
PoNzoA  Y  Cebrian,  Mariano  Alonso  y  Castillo, 
Costa  V  Hugas,  compositeur  de  talent  qui  se  rattache 
à  l'école  de  Sors,  et  tant  d'autres  qui  ont  transmis 
jusqu'à  nos  jours  les  traditions  de  cet  art  éminem- 
ment national. 

La  culture  musicale  se  développait  fort  lentement.- 
Notons  néanmoins,  vers  le  milieu  du  xix"  siècle, 
l'apparition  de  quelques  publications  périodiques 
ayant  trait  à  l'art  musical.  L'exemple  fut  donné  par 


Don  Joaquin  Espin  y  Guillén,  qui  fonda  à  Madrid  la 
revue  dénommée  La  Iberia  musical  y  literiiria,  dans 
laquelle  on  lit  une  campagne  décidée  en  faveur  de 
l'opéra  national  tout  en  encourageant  plus  d'un 
jeune  compositeur.  Puis  ce  furent  VAnfion  malri- 
tcnse,  dirigé  par  un  groupe  d'artistes  formé  par 
Don  Indalecio  Soriano  Fuertes,  Don  Pedro  Albkniz, 
Don  Francisco  Valldemosa,  Don  Florencio  Lahoz  et 
Don  Pedro  ïintoré;  El  Orfeo  andalui,  imprimé 
d'abord  à  Séville,  puis  à  Madrid;  El  pasatiernpo 
musical,  La  Espan'i  musical,  et  quelques  autres 
d'importance  secondaire.  Enfin,  en  1855,  parut  Lu 
Gaceta  musical  de  Madrid,  publii-e  sous  les  auspices 
de  Don  IIilarion  Eslava,  et  son  apparition  signale 
une  renaissance  des  études  sur  l'esthétique  et  l'his- 
toire de  l'art  musical. 

Ces  diverses  publications,  dans  lesquelles  on  peut . 
trouver  plus  d'un  article  intéressant,  auraient  pu 
exercer  une  influence  sur  l'éducation  générale  du 
goût  si  elles  avaient  été  mieux  orientées.  Recon- 
naissons pourtant  qu'EsLAVA,  avec  plus  de  bonne 
volonté  que  de  clairvoyance,  commença  à  étudier  le 
glorieux  passé  de  la  musique  espagnole  sans  réussir 
pourtant  à  réveiller  l'intérêt.  Cependant  à  l'étranger 
l'attention  des  artistes  se  fixait  toujours  sur  le 
prestige  pittoresque  des  mœurs  et  le  charme  atti- 
rant des  chansons  populaires  propres  à  la  péninsule 
ibérique.  Plusieurs  compositeurs  et  virtuoses  de  la 
plus  grande  valeur  visitèrent  l'Espagne  et  dans  les 
impressions  recueillies  pendant  leur  voyage  trou- 
vèrent une  source  d'inspiration.  Rappelons  le  séjour 
de  Chopin  à  Majorque  en  compagnie  de  George  Sand 
durant  l'hiver  de  1837.  C'est  à  la  Chartreuse  de 
Valldemosa  que  l'exquis  artiste  écrivit  quelques- 
unes  de  ses  plus  belles  compositions,  entre  autres 
le  célèbre  prélude  en  ré  bémol.  Il  fut  moins  heureux 
lorsqu'il  voulut  imiter  les  danses  ou  les  chansons 
populaires  espagnoles  et  son  Boléro  pour  piano  nous 
semble  une  œuvre  manquée  et  dépourvue  de  carac- 
tère. 

Glinka  réussit  de  bien  meilleure  façon.  En  1845, 
l'illustre  compositeurrusse  entreprit  un  longvoyage 
en  Espagne.  Après  avoir  parcouru  les  deux  Castilles 
il  arriva  en  Andalousie  et  se  fixa  à  Grenade.  Homme 
du  monde  et  ami  du  plaisir,  il  y  passa  plusieurs 
années  dans  le  dolce  farniente,  jouissant  des  chan- 
sons et  des  danses  des  (/itanos  de  FAlbaicin  qui 
devaient  lui  rappeler  certaines  mélodies  de  son 
pays.  C'est  alors  que,  séduit  par  ces  rythmes  si 
originaux,  il  composa  ses  morceaux  symphoniques 
Jota  arngonesa  et  Souvenirs  d'une  nuit  d'été  à  Madrid, 
charmantes  fantaisies  fort  bien  orchestrées,  étince- 
lantes  de  verve  et  de  couleur  pittoresque.  Jusqu'en 
1852,  date  de  sa  rentrée  définitive  en  Russie,  Glinka 
revint  plusieurs  fois  en  Espagne,  attiré  toujours  par 
Grenade  où  son  souvenir  est  resté  longtemps  popu- 
laire. 

Ce  fut  aussi  en  1844-1845  que  Franz  Liszt  visita 
l'Espagne  et  le  Portugal.  A  Madrid,  à  Cadix,  à, 
Barcelone,  à  Lisbonne,  en  un  mot  dans  toutes  les 
villes  où  il  se  fit  entendre,  il  excita  les  plus  vifs 
transports  d'admiration.  L'esprit  toujours  en  éveil 
du  grand  artiste  dut  être  frappé  par  le  caractère 
original  des  chansons  populaires  du  pays  qu'il  visi- 
tait, et  sans  doute  il  recueillit  plus  d'un  thème 
caractéristique.  Plus  tard  il  employa  ses  notes  dans 
son  Bondo  sur  un  thème  espagnol  et  dans  sa  Eapsodie 
espagnole,  dans  laquelle  parmi  d'autres  airs  de  danse 
on  retrouve  la  Jota  aragonesa,  dont  le  rythme  vibrant 
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et  énergique  a  séduit  tant  d'illustres  composi- 
teurs. 

Quelques  années  plus  tard,  l'illustre  Gevaert, 
obligé  de  voyager  par  une  clause  du  règlement  du 
grand  prix  de  composition  qu'il  avait  obtenu  en 
1847,  visita  aussi  la  Péninsule  ibérique.  Doué  d'une 
grande  intelligence  et  d'un  fin  esprit  d'observation, 
après  avoir  parcouru  la  Catalogne,  l'Aragon  et  la 
Nouvelle-Castille  pendant  l'année  1850,  il  rédigea 
un  rapport  rempli  d'intérêt  sur  la  situation  de  la 
musique  en  Espagne,  et  l'adressa  au  ministre  de 
l'Intérieur,  à  Bruxelles,  qui  le  communiqua  à  l'Aca- 
démie royale  de  Belgique.  Dans  cet  ouvrage  ' 
Gevaert,  avec  une  clairvoyance  vraiment  admirable, 
fut  le  premier  à  établir  l'existence  de  l'école  de 
musique  espagnole,  en  proclamant  que  les  musi- 
ciens indigènes,  bien  qu'initiés  à  la  direction  donnée 
à  l'art  par  les  compositeurs  flamands  et  italiens, 
adoptèrent  certaines  formes  particulières  au  pays, 
comme  remploi  presque  constant  de  deux  chœurs, 
usage  qui  s'est  conservé  jusqu'aujourd'hui  malgré  la 
dégénération  complète  du  style  religieux,  un  emploi 
très  modéré  des  imitations,  canons  et  contrepoints  con- 
ditionnels:  en  revanche,  un  style  plus  simple  et  plus 
majestueux,  un  effet  particulier  résultant  de  la  dispo- 
sition des  voix  et  une  expression  plus  forte  des  paroles  ; 
qualités  que  l'on  ne  recherchait  guère  dans  les  écoles 
flamandes  et  italiennes  du  xvi"  siècle.  Plus  loin  il 
reconnaît  que,  malgré  la  médiocrité  de  l'exécution, 
il  y  brille  —  dans  cette  musique  —  des  beautés  d'un 
ordre  tellement  élevé  et  l'effet  en  est  tellement  saisis- 
sant, que  les  personnes  les  plus  insensibles  à  l'art  en 
sont  frappées-.  Ces  déclarations  si  nettes  fixèrent 
l'attention  du  monde  savant  sur  une  école  artistique 
de  tout  premier  ordre  et  à  peu  près  inconnue;  de 
plus  elles  firent  sortir  de  leur  torpeur  quelques 
musiciens  espagnols  comme  Eslava  qui,  plus  instruit 
que  la  plupart  de  ses  confrères,  se  mit  à  étudier  le 
passé  musical  de  son  pays.  Il  entreprit  à  lui  tout 
seul  ce  que  Gevaert  demandait  au  Gouvernement 
espagnol,  une  publication  choisie  dans  les  œuvres 
des  meilleurs  compositeurs  d'autrefois.  Ce  fut  la 
Lira  sacro-hispana,  vaste  compilation  qui  ne  com- 
prend pas  moins  de  sept  volumes,  dont  on  a  dit  trop 
de  bien  et  trop  de  mal.  Bien  qu'elle  soit  vieillie,  elle 
reste  toujours  une  importante  source  d'information, 
richement  documentée  et  où  toutes  les  diverses 
tendances  de  la  musique  religieuse  espagnole  sont 
représentées. 

L'attention  de  Gevaert  fut  aussi  attirée  par  les 
chansons  populaires  et  il  fut  l'un  des  premiers  à 
reconnaître  qu'elles  prennent  des  formes  très 
variées  et  très  différentes,  dans  les  diverses  régions 
de  l'Espagne.  Sans  soupçonner  les  richesses  folklo- 
riques de  la  Catalogne,  le  jeune  musicien  admettait 
trois  divisions  bien  tranchées,  dont  la  première 
correspond  à  la  Biscaye  et  à  la  Navarre,  la  seconde  à 
la  Galice  et  à  la  Vieille-Castille,  et  la  troisième  à 
l'Aragon,  la  Nouvelle-Castille  et  les  provinces  méri- 
dionales. Ce  classement  est  un  peu  arbitraire  et  ne 
repose  pas  sur  des  études  approfondies.  Néanmoins 
Gevaert  fait  des  observations  assez  sensées, 
comme  lorsqu'en  parlant  du  zortzico  des  Basques  il 


1.  Rapport  à  Mr.  le  Ministre  de  l'Intérieur  sur  l'état  de  la 
musique  en  Espagne,  par  Mr.  Gevaert,  lauréat  du  grand  concours 
de  compositiou  musicale.  Bulletins  de  l'Académie  royale  des 
sciences,  des  lettres  et  des  beaux-arts  de  Belgique,  t.  XIX, 
1"  partie,  1S52  (pp.  184-205).  On  y  trouve  aussi  (pp.    166-172)  les 


affirme  que  bien  mieux  que  d'une  mesure  à  cinq- 
huit  ou  à  cinq-quatre  il  s'agit  plutôt  d'une  mesure 
à  deux  temps,  dont  chaque  moitié  est  représentée 
par  un  groupe  de  cinq  notes.  11  reconnaît  aussi 
l'origine  arabe  des  chansons  et  des  danses  anda- 
louses  et  parle  avec  connaissance  de  cause  des 
caiîas  ou  des  playeras,  ainsi  que  du  fandango  et  de 
ses  dérivés  les  malaguefias  ou  rondenas.  D'après  lui 
la  tonalité  de  ces  pièces  n'a  aucun  rapport  avec 
nos  modes  majeur  ou  mineur;  leurs  cadences 
finales  se  rapprochent  des  troisième  et  quatrième 
tons  du  plain-chant;  et,  quant  aux  successions 
mélodiques,  la  plupart  ne  comportent  aucune 
espèce  d'harmonie.  Dans  les  airs  de  danse  il  observe 
qu'ils  se  composent  en  général  de  deux  éléments 
distincts  :  une  ritournelle  invariable  sur  laquelle 
les  guitaristes  improvisent  toutes  sortes  de  varia- 
tions, et  la  copia  ou  couplet,  qui  fait  son  entrée  par 
une  modulation  imprévue  d'un  effet  certain,  sur- 
tout si  elle  est  attaquée  franchement.  Enfin  il  parle 
des  Seguidillas  manchegas;  des  Boleras,  dont  le 
mouvement  grave  se  rapproche  de  celui  du  menuet 
français  et  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les 
boléros,  forme  beaucoup  plus  artistique  que  vérita- 
blement populaire;  et  de  la  ,Iota  aragonesa,  dont  la 
copia  se  chante  toujours  à  deux  voix,  en  tierces,  et 
présente  la  singularité  de  ce  que  le  septième  degré 
est  fréquemment  mineur,  en  montant  la  gamme. 
Gevaert  utilisa  aussi  d'une  manière  pratique  les 
résultais  de  ses  études  et  de  ses  recherches  sur  la 
musique  espagnole.  Son  Rapport  au  Gouvernement 
belge  était  accompagné  par  l'envoi  d'une  Symphonie 
fort  bien  instrumentée  au  dire  de  Fétis,  et  écrite 
sur  une  espèce  de  boléro  assez  connu  '.  Il  composa  en 
outre  une  sorte  d'Ouverture  fantaisie  sur  plusieurs 
airs  nationaux  espagnols  (notamment  la  jota),  mor- 
ceau brillant,  riche  de  couleur  et  d'une  orchestration 
pittoresque,  qui  est  resté  longtemps  au  répertoire 
des  grands  concerts. 

Les  chansons  populaires  espagnoles  exercèrent 
de  même  une  certaine  influence  sur  un  autre  artiste 
qui  jouit  vers  le  milieu  du  siècle  dernier  d'une 
grande  célébrité,  le  pianiste  Louis-Moreau  Gotts- 
CHALK.  En  1832  il  voyagea  en  Espagne,  oii  il  obtint 
des  succès  éclatants.  Son  tempérament  fougueux  et 
romantique  était  très  propre  à  exciter  l'enthou- 
siasme des  Méridionaux.  Ce  fut  alors  qu'il  composa 
ses  fantaisies  pour  piano  intitulées  :  Le  siège  de 
Saragosse,  La  jota  aragonaise.  Souvenirs  d'Andalousie, 
Manchega,  La  Gitanilla  et  Minuit  à  Séville,  pages 
curieuses  et  originales,  non  dépourvues  de  charme, 
bien  que  souvent  d'un  goût  douteux,  qui  furent  à 
la  mode  pendant  longtemps.  Cela  s'explique  par  le 
caractère  pittoresque  de  ces  compositions,  écrites 
par  un  artiste  d'une  nature  étrange  et  doué  d'une 
imagination  poétique,  rêveuse  et  mélancolique, 
presque  exclusivement  sur  des  thèmes  populaires 
qu'il  avait  recueillis  pendant  ses  voyages  et  qu'il 
savait  mettre  en  valeur.  Nous  ajouterons  que 
Gottschalk  s'est  aussi  occupé  des  mélodies  indi- 
gènes créoles  et  nègres  de  l'île  de  Cuba,  alors  sous 
la  domination  espagnole.  On  peut  dire  qu'il  fut  l'un 
des  premiers  à  introduire  dans  l'art  moderne  ces 
éléments  exotiques  :  havanerus,  tangos,  guajiras.  Ce 


comptes  rendus  des  académiciens  MM.  Fétis,   Snel  et  Hanssens. 

2.  Voir  loc.  cit.,  pp.  18S-1S9. 

3.  Voir  le  Rapport  de  M.   Hanssens  {Bulletins  de  l'Académie 
royale  de  Belgique,  t.  XIX,  Impartie,  1852,  p.  171). 
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fut  même  à  la  Havane  qu'il  fit  jouer  pour  la  pre- 
mière fois  sa  symphonie  :  Une  nuit  des  Tropiques  et 
plusieurs  autres  œuvres  importantes. 

Grâce  à  ces  différents  maîtres,  la  musique  espa- 
gnole continuait  comme  par  le  passé  à  agir  d'une 
façon  indirecte  sur  le  développement  de  l'art  euro- 
péen. Elle  avait  beau  être  en  pleine  décadence,  ses 
qualités  originales  s'imposaient  à  l'attention  des 
artistes,  et  si  ceux-ci  profitèrent  plus  d'une  fois  de 
ses  richesses,  ils  lui  apportèrent  en  revanche  les 
diverses  conquêtes  de  la  technique  moderne.  Cet 
échange    ne    pouvait    être    que    fort    utile.    Déjà 


Gevaert  signalait  que  l'Espagne  commençait  à 
sortir  de  la  torpeur  où  l'avaient  plongée  toute  une 
suite  d'invasions  étrangères  et  de  longues  guerres 
civiles.  Il  ne  se  trompait  pas.  Pendant  son  long 
séjour  à  Madrid  il  put  remarquer  qu'un  groupe  de 
jeunes  compositeurs  travaillait  avec  foi  et  enthou- 
siasme au  renouvellement  de  la  musique  nationale. 
Leurs  eflorts  devaient  aboutir  à  la  création  de  la 
Zarzuela  grande,  manifestation  artistique  fort  inté- 
ressante qui  aurait  pu  donner  des  résultats  extraor- 
dinaires si  elle  avait  réussi  à  se  débarrasser  entière- 
ment de  toute  influence  italienne. 


R.  MITJANA.  1914. 
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PREFACE 
Connue  quoi  l'Espagne  es!  une  fausse  pauvresse. 

L'âme  artiste  du  Sud  nous  est  longtemps  apparue 
sous  le  sjmbole  de  la  seule  Italie.  Au  cri  d'«  olé  »! 
de  vagues  bruits  de  castagnettes  et  de  boléros  nous 
arrivaient  bien  d'Espagae,  mais  constituaient  pour 
nous,  avec  la  ligure  de  don  Quichotte,  toute  la  carac- 
téristique de  ce  pays  reulVogné,  mal  visible  derrière 
son  mur  de  montagnes.  Ce  que  l'on  retint  surtout 
des  impressions  de  Th.  Gautier  fut  l'exclamation  : 
«  Ah!  la  voilà,  la  véritable  Manola!  »  sur  l'Espagne 
de  Victor  Hugo,  une  conception  insuffisante  et  pué- 
rile s'établit  dans  les  esprits.  Carmen  vint;  son  soleii 
éblouit,  parut  insolent.  On  sil'fla  d'abord;  cependant, 
la  force  de  vie,  l'intense  quoique  partielle  vérité  de 
cette  œuvre,  obligèrent  le  public  à  se  prendre  aux 
charmes  fuyants  de  l'ensorceleuse.  Cela  donna  le 
type  «  cigariére  »,  et  l'on  fit  de  l'Andalousie  toute 
l'Espagne. 

L'œuvre  de  Bizet  a  puissamment  indiqué  un  des 
traits  du  caractère  musical  espagnol;  néanmoins,  il 
est  resté  généralement  convenu  (comme  si  Bizet  eùl 
inventé,  et  non  tiré  parti)  qu'en  Espagne  il  n'y  a  pas 
de  musique.  Peut-èlre  entend-on,  par  cette  négation, 
la  musique  éduquéc.  Cependant  la  musique  éduquée, 
aussi  bien  que  la  musique  populaire,  existe  là-bas; 
la  première  encore  hésitante,  encore  embarrassée 
d'intluences  (d'italianismes  surtout),  mais  susceptible 
par  la  seconde,  riche  inépuisablement,  d'un  inlîni  et 
merveilleux  essor  vers  l'affirmation  complète  de  sa 
personnalité. 

La  vérité  qu'en  art  on  doit  être,  au  point  de  vue 
des  formes  caractéristiques,  de  son  paijs,  se  manifeste 
avec  une  singulière  force  en  Espagne.  D'une  façon 
plus  tranchée  qu'ailleurs,  on  peut  y  être  non  seule- 
ment de  sa  pairie,  mais  de  sa  -provinee.  Une  ronde  de 
Galice,  avec  sa  grâce  pastorale  un  peu  celte,  repré- 
sente un  monde  Ijien  autre  que  celui  des  flamencos 
d'Andalousie  brûlés  d'âme  arabe,  ou  des  zortzicos 
nerveux  des  provinces  basques.  Ainsi,  entre  l'Océan 
dramatique  et  la  Méditerranée  grecque,  au  delà  du 
rempart  sombre  des  Pyrénées  et  devant  l'Afrique 
d'or,  la  Péninsule  apparaît  comme  une  somptueuse 
palette  où  chaque  province  représente  un  ton  avec 
ses  dérivés  infinis. 

Ce  n'est  pas  un  pays  pour  les  sceptiques  ni,  peut- 
être,  pour  des  âmes  à  la  Watteau  et  pastelliques; 
probablement  est-il  nécessaire,  pour  le  sentir  jus- 
qu'au fond,  d'avoir  un  peu  de  son  sang  et  de  ses  ins- 


tincts. Mais,  de  toutes  façons,  ce  pays  exaltera  la 
fantaisie  dans  l'esprit  de  l'artiste  dont  la  manière  y 
puisera  de  lapfUe,  de  la  solidité,  car,  pleine  des  chi- 
mères de  l'hidalgo  de  Cervantes,  l'Espagne  est  aussi 
douée  d'un  fort  et  sanguin  réalisme. 

Ah!  la  bonne  chose  que  se  murmurer  un  flamenco 
devant  un  Velasquez!  Quelle  synthèse  s'établit  aussi- 
tôt, et  comme  on  est  frappé  de  la  nécessité  de  croire, 
de  se  tromper,  même,  avec  caractère,  en  piétinant 
l'esprit  critique,  d'être  riche  avant  tout  de  sincérité 
et  de  produire  avec  la  spontanéité  d'une  chanson  sif- 
flée  dans  le  bonheur  d'un  réveil! 

Aussi,  après  avoir  laissé  à  la  frontière  l'encombrant 
bagage  de  ses  préjugés,  on  s'élancera,  l'ùme  enfant, 
vers  les  surprenants  mirages  de  ce  merveilleux  désert. 

Désert  parce  que,  pour  qui  passe  vite,  l'Espagne 
s'indiquera  monotone  et  pauvre;  mais,  pour  qui 
regarde,  cette  monotonie  décèlera  sa  grandeur,  cette 
pauvreté  sa  simplicité  puissante;  d'étranges  et  spé- 
ciales qualités,  inconscientes  d'elles-mêmes,  se  révé- 
leront. La  pauvresse  ignorante,  mourant  de  faim  sur 
ses  trésors,  enrichira  le  passant;  sa  mélopée  devien- 
dra pour  lui  autre  chose  qu'un  simple  nasillement 
autour  d'une  dominante;  des  difl"érences  ténues  lui 
apparaîtront,  s'accentuant  toujours  plus,  mettant  au 
monde  en  son  coîur  tout  un  style  inépuisable  et  nou- 
veau. 

L'Espagne  est  donc  comme  cette  gitane  misérable, 
mais  si  belle,  qui  mendiait  en  chantant  ceci  : 

La  grâce  à  qui  me  donnera; 
Le  règne  à  qui  m'épousera. 

Cela  faisait  rire  les  gens  qui  passaient.  Mais,  un 
jour,  le  fils  du  Roi  retourna  la  tête  en  entendant  cette 
chanson.  Ses  chevaliers  lui  dirent  :  <<  Ne  faites  pas 
attention  à  cette  pauvresse;  elle  est  folle.  »  Alors  le 
prince  alla  vers  la  fille  et,  lui  prenant  la  main,  dit 
aux  chevaliers  : 

La  grâce  soit  avec  vous. 
Mais  le  règne  soit  pour  moi. 


CHAPITRE  PREMIER 
Les  pi-ovinces  basques.  La  Aavarre. 

La  musique  populaire  dans  les  recherches  ethni- 
ques sur  la  race  basque.  —  On  a  beaucoup  écrit 
déjà  au  sujet  de  la  provenance  mystérieuse  des  Bas- 
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ques.  Mais,  depuis  les  liypothèses  de  Humboldt,  rien 
de  bien  oonsistanl  n'avait  été  avancé.  Un  mouvement 
récent  a  entrepris,  surtout  par  les  voies  de  l'Anthro- 
pologie et  de  l'Etyniologie,  la  continuation  des  recher- 
ches. Des  avis  divers  se  sont  esquissés,  dont  le  plus 
sérieux,  jusqu'à  présent,  semble  résider  en  l'admis- 
sion d'une  ascendance  ibérienne  mêlée  d'éléments 
africains  et  finnois,  la  langue  du  dernier  peuple  pré- 
sentant de  curieuses  analogies  de  construction  avec 
l'idiome  basque.  D'autre  part,  la  phrénologie  renfor- 
cerait cette  supposition  par  la  découverte  de  trois 
classes  très  différenciées  de  crânes  basques,  corres- 
pondant aux  trois  races  précitées. 

On  pourrait  s'étonner,  à  première  vue,  que  l'im- 
pondérable faculté  humaine  qu'est  la  musique  pût 
suivre  l'effort  mathématique  des  sciences  sur  cette 


voie  et,  au  besoin,  y  aider.  Mais  le  chant  du  peuple 
n'est-il  pas  l'argile  sur  laquelle  l'esprit  des  êtres  et 
des  temps  laisse,  peut-être,  la  plus  vivante,  la  plus 
saisissante  empreinte?  Et  ne  serait-il  pas  intéressant 
que  le  musicien,  en  rapprochant  des  sondages  de  la 
science  le  résultat  de  ses  propres  observations,  vint 
ajouter  encore  au  domaine  des  recherches  compa- 
rées? Par  exemple,  puisque  certains  phrénologistes 
inclinent  à  penser  que  l'élément  africain  (berbère 
notamment)  joue  un  rôle  important  dans  l'ascen- 
dance basque,  il  devient  curieux  de  connaître  si  les 
caractéristiques  de  cet  élément  se  présentent  aussi 
dans  le  chant  populaire  traditionnel.  Et,  en  effet,  on 
trouve  que  le  fragment  suivant ,  tiré  de  la  danse 
Qiiarrcntaco  erregula,  serait  de  nature  à  justifier  cette 
opinion  : 


Pi  >^     I  ._  _.     M     IIT    o    I*     r      I   tf  l'f    g        r  f  l'f     »     -     I         -     »  1*1 


On  peut  constater  que  certaines  formes  de  ces  fragments  appartiennent  à  la  gamme  arabe. 


^ 


^ 


Du  reste,  le  caractère  oriental  de  l'exemple  est 
frappant  pour  quiconque  a  voyagé  dans  la  Méditer- 
ranée islamique.  Du  grouillement  lumineux  des  mar- 
chés marocains  s'élèvent  d'analogues  mélopées.  En 
Grèce,  la  mer  au  bleu  solide,  les  îles  d'or  exhalent 
des  choses  du  même  style,  dans  des  allures  que  l'on 
retrouve  encore  en  Turquie,  sous  l'ombre  fraîche  des 
platanes,  aux  comédies  dansées  des  théâtres  d'été. 

M.  Bourgault-Ducoudray,  à  qui  ces  fragments  furent 
communiqués  par  l'auteur  de  cet  article,  lui  répon- 
dit :  "  C'est  la  première  fois  que  je  vois  une  trace 
de  l'empreinte  arabe  dans  les  chants  basques.  Cette 
empreinte  est  indiscutable;  cela  peut  servir  aux  eth- 
nographes pour  édifier  des  hypothèses  nouvelles.  « 

Maintenant,  la  question  serait  de  savoir  si  cette 
empreinte  est  le  résultat  d'un  frottement  avec  les 
conquérants  maures  de  l'Espagne,  ou  bien  l'effet  de 
l'élément  berbère  originel.  Alors  une  discussion  est 


ouverte  qu'il  n'appartient  pas  à  cette  étude  de  déve- 
lopper. 

Pour  l'humanité,  avide  de  prendre  toujours  plus 
conscience  d'elle-même,  il  est  à  désirer  que  les  re- 
cherches sur  l'origine  basque  aboutissent  à  quelque 
décisif  résultat.  Mais,  à  l'âge  actuel,  un  prisme  de 
mystère  continue  à  envelopper  le  Pays.  L'artiste, 
amant  de  l'illusion,  ne  regrettera  pas  la  brume  où 
se  fond  l'horizon  d'un  peuple  énigmalique.  Cetle^ 
incertitude  n'apporte- 1- elle  pas  dans  l'histoire  ce 
que  les  enveloppements  d'atmosphère  mettent  dans 
la  nature?  Ne  donne -t- elle  pas  à  cette  contrée  le 
charme  anxieux  et  subtil  des  choses  jamais  com- 
plètement devinées?  Car  c'est  le  pays  où,  les  pas 
assourdis  d'espadrilles,  l'on  marche  silencieusement, 
comme  des  âmes,  le  long  de  routes  si  blanches  par- 
fois qu'à  la  lueur  des  astres  elles  semblent  des  voies 
lactées  sur  la  terre.  C'est  le  pays  où,  les  jours  de  fcte,. 
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se  tiennent  des  tournois  d'improvisations  poétiques, 
des  joutes  pour  exhaler,  jusqu'à  perte  d'iialeine. 
d'interminables  modulations  transmises  parles  âge- 
redoutables  :  cris  miauleurs  d'alarme,  de  défi,  de 
triomphe;  toute  la  hurlante  vie  des  tribus  ancestra- 
les.  C'est  le  pays  où  l'on  danse  avec  des  épées  et  de> 
boucliers,  avec  des  maquilak  (bâtons  ferrés  peut-êtn' 
dégénérés  des  anciennes  massues)  et  des  arcs  fleu- 
ris. C'est  le  pays  des  jeux  alhlétiques  de  la  Pelota. 
lorsque,  dans  la  lumière  apaisée  et  l'ombre  allongée 
des  montagnes,  le  garçon  robuste,  au  bras  prolonijé 
du  chistera  d'osier,  renvoie  avec  violence  la  balle 
contre  le  fi'ontou,  ou  bien,  pour  la  ressaisir,  bondil, 
tel  un  chat,  dans  l'azur.  C'est  enfin  le  pays  de  l'-lur- 
resku,  danse  de  courtoisie  et  d'héroïsme,  pleine  de 
sauts  légers,  de  saints,  de  redressements  fiers,  se 
déroulant  aux  sons  aigus  et  à  la  percussion  nerveuse 
d'instruments  traditionnels,  pendant  que  les  cimes 
tourmentées  des  montagnes  semblent,  comme  les 
amoureux,  la  danser. 


L'Aurresku  et  autres  danses.  — L'Ahj'/'psA»  tire  son 
nom  de  la  première  de  ses  quatre  figures,  où  le  chef 
de  file  {aurreaku)  joue  le  rôle  principal.  Les  quatre 


figures  fondamentales  et  obligatoires  de  ['Aurrcska 
sont  : 

1.  Aurresku  ou  Guizon  dantza; 

2.  Contrapas  ou  Andrcen  deicco  sonna. 

3.  Zortzico  à  3/8. 

4.  Arin-arin. 

Après  rAuri'esUu  {['•'•  main),  la  personnalité  la  plus 
importante  du  ballet  est  ÏAlzesku  (dernière  main). 
L'Aurresku  et  l'Atzesku  dirigent  le  bal,  saluent  les 
élues  de  leurs  compagnons  et  leur  font  les  honneurs 
quand  ceux-ci  les  présentent.  Les  danseurs,  en  se 
tenant  par  la  main,  vont  se  placer  devant  l'Autorité 
(représentée  par  l'Alcade  et  son  conseil),  les  garçons 
généralement  en  blanc,  avec  la  note  vive  de  la  ceinture 
et  du  béret  rouges;  les  filles  au  hasard  de  leur 
coquetterie  qui  leur  fait  arborer  des  tons  claii's  et 
frais,  et  presque  toujours  nu-tête,  leurs  abondantes 
chevelures  au  soleil. 

Aurresku  ou  Guizon  dantza.  —  Les  tambours  cré- 
pitent. Le  chef  de  file,  l'Aurresku,  lance  son  béret  à 
terre  et,  dans  une  bizarre  étiquette  de  pirouettes  et 
de  sautillements,  salue  l'Alcade,  puis  retourne  se 
placer  à  la  tête  de  la  chaîne,  qui,  après  un  tour  de 
place,  vient  s'arrêter  devant  la  fille  que  le  chef  a 
choisie  pour  danseuse. 


Maestoso 
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Contrapas  ou  Andreen  deieco  sonua.  —  Quatre 
danseurs  sortent  de  la  chaîne  et,  avec  des  marques 
élégantes  de  respect,  accompagnent  l'Elue  au  centre 
delà  place,  où  l'Aurresku  va  la  saluer,  béret  bas  elles 


SJLBOTi 


bras  en  amphore.  Puis  l'Aurresku  tend  son  mouchoir 
à  l'Elue  (les  mains  ne  devant  pas  se  toucher),  et  tous 
deux  rentrent  dans  la  chaîne. 
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Ensuite    l'Atzeskii    choisit    sa    danseuse    dans    la 
même  forme  que  l'Aurresku. 

Zortzico   à  5/8.  —   Le   zorlzico   suit;  [la    théorie 


SILBOTLi 


dessinant  des  rondes  avec  des  moments  d'arrêt, 
l'Aurresku  exécutant  une  variation  de  pirouettes  et 
de  sauts. 


P,        -Ji^gf-ttii",      „r'ir     f.ï    1"  \  f     N.i»rf 
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Danses  intercalées  dans  l'Aurresku  (Voir  plus  haut).  —  On  intercale  souvent  d'autres  danses  dans  l'Aur- 
resku, comme  : 
i^  1°  Le  Zortzico  à  2/4,  entre  VAurresku  et  le  Contnipas. 

Allegro 
SILBO 


TTIJNTTIINA^  j 


2»  VAceri  dantza  (danse  du  renard),  entre  le  Conlrapas  et  le  Zortzico  à  5/8. 
Allegro 


TTUi\  TTUmJZS^ yç X jc- 


^Ç- 


^3^ 


Dans  l'Aceri  dantza,  le  couple  de  lèle  de  la  théorie 
^le  f;arçon  dansant  et  la  jeune  fille  se  laissant  entraî- 
ner) passera  la  fin  de  la  lîle  chaque  fois  que  l'air  se 
«termine.  La  mélodie  est  à  répéter  jusqu'à  ce  que  tous 


les  couples  aient  effectué  successivement  ce  mouve- 
ment. 

3°  Le  Fandango  et  la  Contradantza  (ces  deux  figures 
inséparables)  entre  le  Zortzico  à  5/8  et  l'Arin-Arin. 


F.A.NDANG0  (Fragments). 


Con  mosso 


SILBO 


Iim^TTUNAJi^ 
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Allegretto 


Contra 


SILBO 
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^^ 
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Le  Fandango,  excessivement  répandu  de  nos  jours 
dans  les  provinces  basques,  n'est  autre  qu'un  frère 
de  la  Jota,  dont  il  ne  dilfére  que  par  de  très  légers 
détails  de  style. 

Il  n'apparaîtrait  donc  déjà  pas  à  ce  titre  comme 
une  danse  de  pure  origine  basque,  et,  si  l'on  consi- 
dère surtout  la  place  qu'il  occupe  dans  la  chorégra- 
phie audalouse,  son  origine  appelle  vers  des  voies 
toutes  dilféreiites  d'investigation.  Certain  «  Philo- 
sophe voyageur  de  Syrie  et  d'Egypte^  »  avance  même 
que  «  cette  danse,  apportée  de  Carthage  à  Rome, 
annonça  la  chute  des  mœurs  républicaines  el,  iinale- 


ment,  se  perpétua  en  Espagne  par  les  Arabes  sous 
le  nom  de  fandango  )>. 

D'où  qu'il  provienne,  le  Fandango  a  dû  s'introduire, 
à  une  époque  peu  reculée,  dans  les  danses  basques,, 
comme  certaines  locutions  espagnoles  et  françaises 
ont  pénétré  la  pure  langue  euskarienue.  El  c'est 
peut-être  là,  dissimulée  sous  tant  de  transformations,, 
une  conquête  attardée  du  monde  arabe. 

L'Aurresku  se  termine  par  le  frénétique  Arin-Arin, 
où  les  couples  semblent  pris  d'un  infernal  mouve- 
ment perpétuel,  comme  si  l'invisible  «  Debrua  »,  1& 
diable,  se  fût  immiscé  dans  le  bal. 


Arin-Arin. 


Allegro  vivace 


Extrait  de  Coleccioit  de  aires  Vascoiigailos  arrangés  pour  le  piano  par  \Y. 
Dans  ce  recueil  cet  air  est  signalé  comme  ancien. 


DC 

Dotezio,  éditeur. 


VAurresku  est  la  plus  pratiquée  des  danses  basques, 
dont  Iztueta,  dans  son  ouvrage  Gai.puzcoaco  DantzaI, 
(1824),  donne  l'énumération  suivante  : 

1.  Aurresku  ou  gidzon  dantza  :  danse  de  l'homme. 

2.  Gazte  dantza  :  danse  de  la  jeunesse. 


Allegretto 


.3.  Etche  andre  danlza  :  danse  de  la  maîtresse  de- 
maison. 
4.  Galayen  csku-dantza  :  danse  des  galants.- 
b.  Nescuchen  esku-daïUza  :  danse  des  lilles. 

6.  Edate  dantza  :  danse  de  la  boisson. 

7.  Ezpata  dantza  :  danse  des  épées. 


1.  Cet  exemple  de  fand.inso  est  vraisemblablement  une  adaptation  â  cette  danse  d  une  pièce  pour  guitare  du  xv 

2.  Iztueta,  Gaipuzcoaco  danizak  i\iii]. 
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Brokel  danlza  :  danse  des  boucliers. 

0    m      0 


9.  Pordon  danlza  :  danse  des  bâtons  (ou  des  «  machilak  »). 


10.  3orrai  danlza. 

H.  Aceri  danlza  :  danse  du  renard. 

•12.  Bizcai  danlza  :  danse  de  Biscaye. 

13.  Cuarentako  errcgiiela  :  règle  de  40. 

14.  San  Sébastian  :  saint  Sébastien. 

15.  Galantali  :  les  galants. 

16.  Chatichacac. 

17.  Eun  diicalecoak  :  les  cent  ducats. 

18.  Belronio  chikia  :  le  petit  Betronio. 

19.  Beti-onio  iindia  :  le  grand  Betronio. 

20.  Azalamlarc  :  la  plantation  des  choux. 

21.  Errerjuela  Zarra  :  la  vieille  règle. 

22.  Eunda  hicoa  :  de  cent  et  deux. 

23.  Amorea  Magarltacho  :  amour  de  Marguerite. 


24.  Errihera  :  du  rivage. 

25.  Punla-motz. 

26.  Ondarrabia  andia  :  le  grand  Fontarabie. 

27.  Ondarabia  chikia  :  le  petit  Fontarabie. 

28.  Naparcho  :  la  petite  Navarre. 

29.  Onnachulo  :  trou  du  mur. 

30.  Vpelategui  :  danse  des  tonnes. 

31.  Chipirilona  : 

32.  Ervebercnzia  :  la  révérence. 

33.  Chacolin  :  vin  léger  du  pays. 

34.  Mizpirolz. 
3o.  Graziana. 

36.  Billanzicoa  :  danse  de  Noël. 
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BlLLANZlCOA. 


Le  même  air  se  répète  ensuite  tout  entier  en  dé- 
doublant les  valeurs  : 


i 


.  '^tc 


Selon  l'esprit  de  la  véritalde  tradition,  les  danses, 
avant  d'être  exécutées,  doivent  recevoir  la  sanction 
solennelle  de  l'Autorité,  laquelle  s'incarne  dans  la 
personne  de  l'Alcade,  qui  souvent  dirige  le  ballet. 
Aux  jours  de  fêtes  importantes,  de  commémoration 
nationale,  les  juntes  de  jadis  ouvraient  elles-mêmes 
le  bal,  rôle  que  de  nos  jours  assument  les  députa- 
tions. 

Manuel  de  Larramendi'  écrit  que  <c  lorsque  le  roi 
traversait  les  provinces  basques,  on  dansait  devant 
lui  l'Aurresku,  comme  plus  digne  de  le  téter  par  son 
caractère  élégant  et  héroïque.  Elle  l'ut  exécutée  à 
Hernani  devant  Philippe  V,  lequel  déclara  préférer 
de  toutes  ses  figures  la  danse  des  épées  comme  la 
plus  martiale  ». 

Dans  celte  citation,  la  danse  des  épées  fait  partie 
de  l'Aurresku,  ce  qui  indique  que  la  composition  des 
danses  formant  l'Aurresku,  à  part  les  quatre  figures 
fondamentales,  ne  doit  pas  être  envisagée  d'une 
façon  trop  rigide  et  varie  selon  les  circonstances, 
comme  on  le  constate  encore  à  propos  de  la  danse 
des  épées,  dans  le  passage  suivant  du  livre  d'iztueta  : 

«  Les  dimanches  et  jours  de  l'été,  les  hommes  et 
les  femmes  se  réunissent  sur  la  place  publique  pour 
danser  au  son  du  "  tamboril  »  (ttun-ttunj  etdu«  Silbo  u 
(Silbotia),  que  certains  croient  être  la  fameuse  vasca- 
libia  des  anciens,  c'est-à-dire  la  tlùte  des  Basques. 
Les  danses  sont  graves  et  majestueuses,  spécialenieni 
au  moment  où  les  hommes  seuls  les  commencent, 
exécutant    beaucoup   de    cérémonies  et   courtoisies  | 


jusqu'à  ce  que  se  présentent  les  femmes,  qui,  alors, 
se  mettent  à  danser  ce  que  l'on  appelle  Zortzico.  En 
plus  de  cette  danse,  il  y  en  a  d'autres,  comme  la 
«  Danse  des  Epées  »  (Ezpata  dantza)  le  jour  du  Corpus 
et  des  saints  patrons  des  villages.  En  l'an  1660,  alors 
que  Philippe  IV  assistait  à  la  procession  du  Corpus 
à  Saint-Sébastien,  cent  hommes  dansèrent  ce  pas,  et 
l'on  conserve  encore  un  distique  basque  qui  exprime 


Carlos  quintoren  baratzan 
Aquerrac  ezpata  clantzan. 


Dans  le  jardin  de  Charles-Quint 
Lesboucs  dansent  avec  des  épées. 


Ce  qui,  peut-être,  est  une  satire  contre  certains 
des  nombreux  Basques  qui  fréquentaient  la  cour  de 
Charles-Quint.  Dans  la  ville  de  Tolosa  il  y  a,  le  jour 
de  Saint-Jean,  son  patron,  une  autre  danse  avec  des 
bâtons-  que  l'on  appelle  «  Pordon  dantza»,  en  mé- 
moire de  la  célèbre  bataille  de  Béotibar,  au  rio  de 
Berastegui^.  » 


On  constatera  que  plusieurs  des  exemples  musicaux 
donnés  dans  ce  chapilre  sont  d'une  assez  vul'gaire 
essence.  Les  plus  anciens  ne  semblent  pas  remonter 
au  delà  du  xviii=  siècle.  On  les  présente  ici  plutôt 
pour  offrir  une  idée  du  mouvement  des  danses  que 
pour  suggérer  l'impression  du  vrai  style  mélodique 
basque,  mieux  conservé  par  la  chanson. 

Il  y  a  longtemps,  hélas!  que  l'esprit  musical  des 
«  provinces  »  s'efface  peu  à  peu  devant  l'importation 
des  airs  à  la  mode  adaptés  aux  rythmes  du  pays.  Les 
improvisations  de  certains  <(  tamborileros  »,  plus  ou 
moins  influencés  parles  effluves  mélodiques  de  Paris 
ou  d'Italie,  n'ont  pas  été  pour  peu  dans  celle  œuvre 
d'altération  et  d'oubli.  C'est  ainsi  que  l'on  voit  sau- 
tiller «  Il  pleut,  bergère,  »  pour  accompagner  l'an- 
cestral  «  Makila  dantza  »  : 


~Jl<'.  iirirrrri-      I      i-r«.yrir      r      irrr^rfiT 


C'est  encore  ainsi  que  l'hymne  national  basque 
(iuernicaco  arbola  s'affuble  d'une  poncive  mélodie 
italienne  et,  malgré  la  résistance  du  beau  rythme  de 
Zortzico  à  5/8,  sombre  dans  la  vulgarité.  Le  véritable 


1.  Jésuite  né  ;"i  Andoain  (Guipu/coa)  en  IGOO,  mrtvt  a  Loyola  en  170G. 

2.  Makila  dantza. 


motif  personnilicateur  des  Basques  est  encore  à 
trouver;  pour  cela,  il  faudra  le  chercher  parmi  les 
plus  anciennes  inspirations  du  pays,  aux  plus  pro- 
fondes racines  du  chêne  sacré  de  Cuernica. 


3.  Gagnée  par  les  Guipuzcoans,  sous  les  ordres  de  Gil  Lopcz  de 
Oùez,  sur  les  Navarrais,  le  19  septembre  1321. 
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Les  chants.  —  La  chanson,  aux  pays  basques,  se 
détache  franchement,  comme  style  et  comme  senti- 
ments, des  autres  mélodies  de  la  péninsule.  Telle  la 
contrée  elle-même,  elle  constitue  un  tout;  elle  est 
aussi  spéciale  que  la  langue  basque,  aussi  mysté- 
rieuse d'origine  que  les  tribus  dont  elle  dit  l'àme. 

Ici,  le  cœur  tendre  d'une  mère  berce  le  sommeil 
d'un  enfant  en  des  notes  profondes  et  ravies,  au  seuil 
de  la  maison  séculaire,  mais  toujours  blanche,  où  tant 
d'aïeux  furent  bercés  par  leur  mère  aussi  et  par  la 
mort.  Là,  un  fiancé  qui  s'exile  pleure,  dans  l'immense 


angoisse  de  laisser  sa  fiancée  seule  «  au  milieu  des 
hommes  «.Ailleurs,  un  autre  amant  exhale  son  cœur 
à  sa  maitea,  et,  les  espadrilles  étoufl'ant  les  pas  des 
amoureux,  ce  sera,  sous  l'éclairage  sourd  d'illargia 
la  lune,  comme  le  jasement  de  tendres  fantômes. 
Dans  l'enthousiasme  du  jour  renaissant,  de  rudes 
gars  chantent  le  soleil  ainsi  qu'un  dieu.  Une  jeune 
maîtresse  de  maison  dit  le  poème  simple  du  foyer 
avec  une  telle  force  primitive  que  l'on  croirait  entendre 
un  chant  de  barde.  Enfin,  jamais  l'impression  d'une 
humanité  plus  pure,  plus  originale  et  plus  poétique 
n'aura  frappé  le  voyageur,  qui  sentira  monter  en 
lui  cette  mélancolique  exclamation  :  «  Et  tout  cela, 
pourtant,  s'en  va!  » 


M*  de  berceuse 
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4.  —  Illargui  eder  (La  belle  lune) 
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I.  Les  numéros  1,  o  et  4  recueillis  par  SI.  J.-A.   Santestebau,    de   I       2.  Tiré  de  Enscahhin  anciftaancinaco,  recueil  de  danses  et  chan- 
Saint-Sébasticn.  |  sons  Lasques,  par  Juan  Ignacio  de  Ituesta  (Saint-Sébastien,  1826). 
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Les  instruments.  ■ —  Dans  les  grandes  cités  bas- 
ques, comme  Saint-Sébastien,  la  mairie  entretieni 
une  troupe  de  quatre  musiciens  chargés  de  faire 
danser  au  peuple  les  pas  ancestraux  au  son  des  ins- 
truments traditionnels.  Vêtus  à  la  mode  du  xviii=  siècle, 
ces  gens  soufflent  et  rythment  des  airs  fanés  an 
moyen  d'un  grand  fliJteau  appelé  silbotia,  de  deux 
autres  plus  petits  nommés  chisluak,  joués  en  même 
temps  que  deux  tiiin-tiunak^  (petits  tambourins),  ei 
enfin  d'un  atabal,  espèce  de  caisse  claire. 


FiG.  333.  —  Alabul  et  liaii-liim. 

Alabcil  est  l'ancienne  dénomination  espagnole  du  tambour  mili- 
taire. C'est  le  grand  tambour  plat. 

Le  tiiin-tiiin  est  un  petit  tambour  plus  étroit  et  allongé  que  le 
lamboril,  représenté  page  2363,  fig.  341. 

La  Aavapre. 

La  Navarre  ne  présenle  pas  un  caractère  absolu- 
ment à  part.  Elle  est  plutôt  une  zone  de  transition 
entre  ces  trois  fortes  personnah'it's  ;  le  pays  basque, 


la  Castille  et  l'Aragon.  Les  Zortzicos,  avec  le  reste 
du  follv-lore  basque,  y  pénétrentparl'ouestelcourent 
la  montagne  jusqu'à  voisiner,  à  l'est,  avec  la  vallée- 
d'Ansô.  Par  le  sud  monte  le  sens  mélancolique  des. 


®- 


Face  A.  Face  B. 

FiG.  330.  —  Grand  silboa  et  petit  silboa. 

Ce  sont  les  chisluak  ou  chikulali  du  pays  basque  et  encore  le  /liiriot 
catalan,  flùle  à  bec,  h  bouche  biseautée  et  tuyau  ouvert.  La 
dénomination  petit  ou  grand  correspond  aux  spécimens  tipi.ic 
aigu  et  tipli'.  Le  silboa  se  tient  de  la  main  gauche  tandis  que  la 
main  droite  frappe  les  cordes  du  tambourin. 

mélopées  castillanes,  et  le  grand  coup  de  soleil  de  la 
Jota  promène,  un  peu  par  toute  la  province,  l'ardente 
nervosité  du  proche  Aragon. 

.7o<a,  dite    navarraise,   mais   pratiquée    aussi   en 
Aracon  : 


Allegro  vivo 


1.  J'orlliograpliie  ce  nom  d'après  la  sonorité  que  je  lui  ai  entendu  donner,  ne  l'ayant  j:uiiais  ^  u  écrit. 
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CHAPITRE   II 
Les  Castilles. 

L'aspect.  —  Des  horizons  de  sierras  loinlaiiies, 
!à-bas  où  le  ciel  verdit.  Tout  le  grand  champ  de  l'air 
ravagé  du  galop  fou  des  nuages  que  fouette  le  vent. 
Après  des  plaines,  d'autres  plaines  accompagnées  du 
rythme  constant  de  coteaux  tristes;  puis,  le  vide 
encore,  le  désert  toujours  et  l'oubli. 

De  solitude  en  solitude,  une  église  se  dresse;  tas- 
sées contre  elle,  des  maisons  rampent.  Ce  sont  des 
villes,  ou  plutôt  des  e.\'croissances,  de  singulières 
végétations  du  sol  fauve  dont  elles  ont  le  ton.  Çà  et 
là,  rares,  des  gens  y  errent,  des  êtres  de  temps 
révolus,  comme  nés  trop  lard  :  l'homme  dur,  la 
femme  bestiale,  l'enfant  grave. 

Ici,  la  nature  et  l'homme  ont  travaillé  largement, 
en  peu  de  lignes,  en  vastes  surfaces,  avec  des  traits 
énergiques  qui  résument,  bloquent,  massent,  dans  le 
calme  d'une  sobre  audace.  Hien  d'occidental  dans 
l'aspect  :  au  lieu  d'enveloppements,  des  rudesses;  en 
place  de  charme,  des  accents  ;  le  pittoresque  remplacé 
par  une  hostile  grandeur.  En  somme,  pas  de  compo- 
sitions accidentées  et  amusantes,  mais  deux  déserts 


immenses  :  celui  de  la  terre  rousse,  crispée  de  pla- 
teaux livides  et  de  sierras;  celui  du  ciel  lumineux, 
que  drapent  de  vastes  nuages.  L'ensemble  y  impose 
au  détail  ses  lois  de  largeur.  Le  monument  est  en  sur- 
laces nues,  avare  d'ornements,  comme  aride;  l'indi- 
vidu a  peu  de  gestes,  la  silhouette  campée  d'un  bloc. 
Avec  cela,  des  avatars  de  nature,  d'art  et  d'humanité  : 
des  lits  de  fleuve  à  sec  pour  des  ruisseaux  enjambés 
de  ponts  monumentaux;  des  cathédrales  pour  des 
villages;  des  allures  de  Cid  pour  des  mendiants; 
mais  toujours  des  conceptions  à  grands  coups  où, 
comme  la  vérité,  l'erreur  resplendit  et  triomphe. 


Les  danses.  —  La  Vieille  Castille  est  tout  particu- 
lièrement dotée  en  danses  populaires.  On  y  trouve, 
sous  le  nom  d'Al  Agudo,  un  pas  que  l'homme  et  la 
femme  exécutent  en  face  l'un  de  l'autre,  sans  se  tou- 
cher, la  femme  conservant  rigoureusement  les  yeux 
baissés.  Le  style  en  diffère  selon  les  endroits  :  ici, les 
couples  ne  doivent  pas  se  mouvoir  en  dehors  de 
l'emplacement  qu'ils  occupaient  au  début  de  la 
danse;  ailleurs,  ils  dessineront  constamment  des 
angles,  de  manière  à  ce  que  jamais  deux  couples 
voisins  n'évoluent  dans  la  même  direction,  consti- 
tuant ainsi  une  théorie  en  zigzags. 


Al  Agudo  (d'après  Olmeda). 


G  Al  TA  GALLEGA 


BORDON 


La  Jola  castillane,  autrement   appelée  A  lo  llano,  1  jotas    navarraises  et  aragonaises,  dont   elle  observe 
est  d'une  allure  un  peu  moins  dégagée  et  vive  que  les  |  le  pas. 
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Jota  castillane  (Olmeda) 
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Une  danse  particulièrement  intéressante,  au  point 
de  vue  rythmique,  est  la  Rueda,  espèce  de  ronde  où, 
sans  se  toucher,  on  danse  et  marche  alternativement. 


II  est  desruedas  à  2/4  et  à  3/S,  mais  les  plus  carac- 
téristiques comme  les  plus  anciennes  sont  à  S/8. 


.J-J 


Rueda  (Olmeda) 
-fi fi ,  0  ft 


^^  yrrrirrrrr^gj  iÎj/^JjjWUjJU^ 


Voici  comment  mon  maître  en  folk-lore  castillan,  don  Federico  Olmeda,  me  démontrait  la  différence 
«ntre  le  zortzico  basque  et  la  Rueda  castillane  : 


Le  temps  de  zortzico 

converti  en  rueda 

deviendrait  : 


Ce  temps  de  rueda 

castillane 

changé  en  zortzico 

deviendrait  : 


^^^m'n^+^^^^^a^ 


if*hi  j'jiiJ  j\i]ii  t  m  ij 


M  ■!  rryrïrrnp  \  rn  n  m^ 


Les  ruedas  à  S/8  se  déterminent  nettement  par  le 
rythme  qu'observent  les  danseurs  ou  les  chanteurs  eu 
faisant  du  premier  temps  un  temps  fort,  et  du  qua- 
trième un  temps  faible.  Inutile  d'ajouter  que  les  trai- 
ter autrement,  à  3/4  par  exemple  (voir  ci-contre), 
serait  absolument  en  altérer  la  saveur  et  la  vérité 
rythmiques. 


Sous  des  formes  rustiques,  ou  retrouve  les  segui- 
diUas-boleras,  les  holeros,  les  giralditlas,  etc. 


H2r  J 


Seguidilla-dolero  (Olmeda) 


Seguidillasbo.leras  van  portu    ca 


lie,  van  portu  cal 


lie     como  sonsegui-di       .      lias   las  lleva      aire,laslleva      ai 


re 
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Boléro  (Olmeda). 
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Un  pas  amusant  est  VEiUradUla,  e.\écuté  par  les  danseurs  devant  les  riches  «  caballeros  »  pour  les  invi- 
ter à  participer  aux  dépenses  de  la  fête. 

E.N'inADiLLA  (Olmeda). 
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Ce  préambule  terminé,  il  est  d'usage  de  saluer  les 
donateurs  du  cii  de  Ylvan  los  gcnerosos!  l\i\ent  les 
généreux!) 

Des  danses  particulières  ont  lieu  du  côté  de  Burfios, 
pour  les  fêtes  du  Corpus  y  cwpiUos.  Elles  se  compo- 
sent de  huit  jeux  :  1°  Ballet  valencien;  2°  Palillos; 
3"  Palillos  dobles;  4»  Arcos;  o"  Espadas;  6"  Caiias- 
tillo;  7°  Jota'. 

Nous  retrouvons  ici,  avec  les  Palillos  (bâtons),  les 
Espadas  (épées),  le  sens  des  danses  basques  Maldla 
dantza  (danses  du  makila,  bâton  ferré)  et  Espala 
dantza  (danses  de  l'épée).  Dans  Gusman  de  Alfarachv 
on  lit  que  la  danse  des  épées  s'exécutait  aussi  au 
royaume  de  Tolède,  où  des  hommes,  armés  d'épées 


blanches,  faisaient  avec  elles  des  moulinets,  au  cours 
de  la  dcgollada  (la  décapitation),  figure  nommée 
ainsi  parce  que  les  lames  menaçantes  encerclaient 
le  cou  du  premier  danseur,  lequel,  d'un  mouvement 
gracieux,  les  évitait. 

A  la  Noël,  d'étranges  et  colossales  silhouettes  se 
prélassent  grotesquement  par  les  rues  de  Burgos,  au 
son  d'une  grêle  musique.  Ce  sont  les  gigantones  (les 
géants),  énormes  personnages  en  carton  que  meu- 
vent des  individus  dissimulés  à  leur  intérieur.  Cette 
coutume,  d'ailleurs  répandue  à  peu  près  dans  toute 
l'Espagne,  a  fourni  matière  à  l'imagination  musicale 
des  CastiUes. 


PITO 


P.4SAC.ALI.E  DE  Gigantones  (Olmeda). 
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1.  La  musique  s'en  trouve  dans  le  remarquable  ouvrage  de  don  Federico  Olmeda,  Folk-lors  de  Bûryos, 
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FiG.  340.  —  Pito. 

Appelé  encore  sUvo  {ou 
silbo]^  fliiviol,  chistua, 
etc., [suivant  les  provin- 
ces et,  toujours  selon  les 
endroits,  plus  ou  moins 
effilé  de  forme. 


FiG,  341.  —  Tamboril. 

Instrument  accompagnant 
la  dulzaina. 


(V.  p.  2367 


Du  côté  de  Madrid,  les  danses  que  l'on  pratiquait 
principalement  étaient  les  seguidiUas  madrilenas, 
jotas  un  peu  mâtinées  de  sevillanas. 

Le  style  actuellement  en  vogue  est  VAgarrado,  ap- 
pellation générique  comprenant  quelques  pas  plus 
ou   moins  dérivés    des  habanevas  et,    malheureuse- 


ment aussi,  les  danses  importées  du  reste  de  l'Europe. 
En  se  laissant  prendre  aux  nouveautés  étrangères, 
en  apprenant  à  mépriser  son  propre  cai-actère,  une 
race  perd  le  meilleur  de  son  sang  artistique.  Sous 
prétexte  d'être  de  son  temps,  faut-il  tout  adopter  des 
innovations  des  œuvres?  Au  moins  devrait-on  y  faire 
un  choix,  en  évitant  d'altérer  chez  vous  ce  qui,  parle 
travail  les  siècles,  a  créé  votre  propre  figure?  Ainsi, 
tout  en  prenant  conseil  des  voisins,  on  s'élèverait  sur 
soi-même. 


Les  chants.  —  On  pourrait  dire  qu'il  y  a,  en  Cas- 
tille,  autant  de  commentaires  chantés  de  la  vie 
humaine  que  de  nianiléstations  de  cette  vie  elle- 
même.  Bercer  un  enfant,  faucher  les  blés,  vendanger, 
prier,  aimer,  mourir,  tout,  là-bas,  fait  jaillir  le 
rythme  et  planer  la  mélodie. 

Mais  c'est  chez  l'Aïeule  surtout,  la  Vieille-Castille, 
que  l'àme  antique  du  sol  trouve  encore  son  meilleur 
refuge  dans  la  forteresse  du  fatalisme  et  du  sommeil. 

Voici  la  chanson  d'une  mère  berçant  son  petit  en 
le  menaçant  tendrement  du  Coco  (loup-garou)  ravis- 
seur de  ninos  désobéissants. 

La  dernière  note  du  thème  se  prolonge,  brodée 
longuement,  étendant  l'impression  à  un  lointain 
triste  et  grand  comme  ces  plaines  sans  fin  du  pays 
où,  avec  l'enfant,  s'endort  le  soir. 


?.  342). 


Cakciôn  de  cun'a  (Olmeda). 
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ha.  cer,  la.var  los  pa  .   na.les,cer.ner  y     es  .  car. 

Dans  le  chant  suivant,  l'abaissement  et  le  relève-  musical  arabe  se  complaît  fréquemment  dans  le 
ment  successifs  de  la  note  La  pouvaient  être  consi-  tournoiement  autour  d'une  même  note  plusieurs  fois 
dérés  comme  un  vestige  d'Orient.   En  elfet,  l'esprit     modifiée,  témoin  ces  fragments  marocains  ; 
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Chanson  casT/LLAN!'.  d'épitbalame  (Olraeda) 
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A  los      sa.IeSjCa  .  sa  .    di    .  ta,quiera     Dios    saïgas      en  gra  .  cia, 


Se_a pa.servir à       Dios, muchos       a. nos  en tu  ca  .     sa 


Dans    un    nombre  considérable    de   cbansons  du  1  minaret.  Voici  un  autre  exemple,  mal  dégagé  de  cette 
pays,  les  mêmes  traces  se  retrouvent.  Même  dans  I  inlluence,  où  les  deux  âmes  castillane  et  musulmane 
ce  royaume  de  Gastille  qui  lui  a  tant  résisté,  l'Islam  !  semblent  se  combattre  : 
a  laissé  son  âpre  empreinte,  son  chromatisme  de  i 
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De       San    Juan     a  San  Pe  .  dro,   vancinco      di .  as. 


cin. 


il       sonlas  pe  .   nas       tu  .va 


.00 


m 


yas  y 


-f^'J     1 


mi.as . 


De     San  Juan 


a   SanPe.dro,vancinco  di.as. 


Un  autre  cas  d'iniluence,  mais  de  tout  autre  provenance,  se  présente  dans  cette  chanson  d'enfant  : 


Am.bo  â 


Dans  ce  dernier  exemple,  on  remarque  les  mots 
«  Ambo  â  td,  »  qui  ne  signifient  rien  en  espagnol, 
mais  où  l'on  peut  reconnaître  les  termes  français 
((  Dans  mon  beau  château,  »  mots  chantés  en  France 
sur  le  même  air.  A  quel  fait  rattacher  cette  influence? 
L'air  en  question  n'est  pas  d'un  style  très  ancien. 
Quelque  paternel  grognard  de  Napoléon,  en  faisant 
danser  sur  ses  genoux  une  n.ina  castillane,  aura  très 
bien  pu  en  laisser  la  tradition.  D'autres  indices  d'in- 
fluences étrangères   se  rencontrent  en   Castille  :  on 


peut  y  entendre  chanter  Marlhoronçjh-  et  différents 
airs  populaires  de  France  plus  ou  moins  altérés. 
C'est  ainsi  qu'en  Galice  les  Français  auront  la  sur- 
prise de  reconnaître,  en  un  air  très  connu  là-bas,  un 
vieil  air  :  le  sympathique  Monsieur  DumoUet. 

Pour  revenir  aux  vrais  chants  du  sol,  voici  deux 
airs  des  montagnards  de  la  région  de  Santander  :  le 
premier,  grave  et  méditatif,  comme  lourd  de  la  rêve- 
rie puissante  des  hauteurs;  le  second,  plein  du  jeune 
élan  d'un  matin  et  du  bonheur  de  vivre  : 


^0^    I  -  Kl  h  I  I    1  S.     I     i        L         1^1     ^^ 
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l.  A  remarquer,  en  outre,  les  rapports  (transposés)  de  ce  motif  avec 
la  chanson  d'épîthalame  précédente.  Les  deux  mélodies  observent  les 
mêmes  intervalles,  à  part  quelques  dilTéreucGS  d'altérations,  et  pré- 
sentent un  curieux  exemple  de  la  mutation  du  style  religpieux  en  style 


profane.  Dans  tous  les  folk-lore,  en  général,  on  trouve  de  fréquents 
échanges  entre  la  prière  et  la  chanson. 

'i.  J'ai,  du  reste,  entendu  Marlborough  en  Angleterre  et  aux  Etats- 
Unis,  et  chaque  peuple  croit  cette  chanson  sienne. 
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Qiiasi  Allegretto 


LEGENDE    DE    LA    FIGUBE 

Espèce  de  hautbois  primitif,  de  timbre  aigu,  pourvu 
d'anche  double  (comme  celle  du  hautbois)  et  cons- 
truit ordinairement  en  airain  ou  en  bois. 

Change  de  nom  selon  les  régions  :  gralla  (Catalogne), 
charamila  (Valence),  gaila  (Gastille  et   Navarre). 

L'instrument  accompagnant  la  dittzaina  est  le  tam- 
boril  (voir  p.  âSUâ). 

Les  liulztiiniis  ou  chirimias  antiques  sont  les  ancêtres 
du  hautbois.  Virdung,  dans  Musica  f/etulscht  iincl 
anszijez-ove,  mentionne  sept  types  de  cette  famille 
se  combinant  avec  les  instruments  de  même  cons- 
truction, mais  de  plus  grande  taille,  appelés  Imm- 
hitrdds. 

Les  instruments.   —  L'n  peu  par  toute 
l'Espagne  se  trouve  répandue  la  famille  des 
gaitas,  musettes  et  liautbois  rustiques  di- 
visés en  deux  classes  principales  :  la  gaita 
'^"   '«^     zamorana,  vulgairement  appelée  ôboe,  ins- 
Fia.  342.  trument  sans  clefs  et  délicatement  cons- 
Didzaina    truit;  la  gaita  gallegada  (gaila  de  Galice). 
naita       Leur  extension  est  de  deux  octaves.  Tou- 
tes deux  sont  généralement  accompagnées 
par  le  »  tambour  «  et  quelquefois  par  «  el  bombo  « 
(grosse  caisse)  et  les  «  platillos  »  (cymbales). 

La  gaita  la  plus  usitée  dans  les  Caslilles  est  la 
gaila  zamorana,  qui  procède  des  antiques  ckirimias 
et  bombardas.  Sa  sonorité  est  aigué  et  pénétrante  (de 
là  vient,  probablement,  l'expression  populaire  Cantar 
una  gaita,  équivalant  à  «  chanter  une  scie  »).  De 
plus,  la,  gaita  zamorana^  est  dure  au  toucher.  Son 
exécution  est  pénible. 

La  gaita  gallega  (voir  Galice)  se  rencontrait  beau- 
coup en  Gastille,  surtout  à  Burgos,  d'où  elle  disparait 
maintenant. 


Les  antiques  cMrimia&-  possédaient  neuf  trous 
produisant  la  gamme  diatonique  et  quelques  sons 
chromatiques.  De  ces  neuf  trous,  six  seulement  se 
fermaient  ou  s'ouvraient  avec  les  doigts.  Les  cJûrimiasr 
étaient  de  plusieurs  proportions  et  formaient  un 
ensemble  complet  auquel,  parfois,  la  bombarda  grave, 
appelée  généralement  bajo,  servait  de  basse. 

On  retrouve  des  ckirimias  dans  certaines  régions 
d'Espagne,  par  exemple  dans  la  province  de  Sala- 
manque,  sous  le  nom  de  didzainas  penaramtinas,  et 
dans  l'Amérique  latine,  au  Mexique  notamment. 

Les  bombardas  constituaient  par  elles-mêmes  une 
famille  nombreuse.  Elles  étaient,  ainsi  que  les  chi- 
rimias, de  bois  entier  et  possédaient  une,  deux,  trois 
ou  quatre  clefs.  Certaines  se  nommaient  «  agudas  » 
(aiguës),  d'autres  «  médias  »  (moyennes),  d'autres 
«  bajas  »  (basses).  Leur  extension 
atteignait  généralement  deux  oc- 
taves. 

L'n  tambour  de  Basque,  appelé 
pandcrcta,  se  joint  souvent  aux 
orchestres  rustiques,  ainsi  que, 
parfois,  le  hierillo  (triangle). 

Un  curieux  et  bizarre  instru- 
ment est  le  zambomba-',  dont  re- 
tentissent les  rues  à  la  iVoël  et 
qui  sert  à  accompagner  les  «  pas- 
torales »  (villancicos  de  Noël).  Le 
son  est  produit  par  une  baguette 
ronde  en  contact  avec  une  peau 
tendue  sur  une  boîte  faisant  caisse 
sonore.  Lerésullata  quelque  chose 
de  grotesque  et  d'un  peu  effrayant.  Fig.  313.— zambomba. 


CHAPITRE  m 

Les  Asinries  et  la  Oalice. 
Léon.  ^  L'S-lstrainadure. 

L'Armorique  espagnole.  —  Les  gens  de  ces  con- 
trées, surtout  ceux  de  la  Galice,  font  penser  aux 
populations  celtes  de  Bretagne,  dont  ils  ont  un  peu  la 
robustesse  et  le  caractère  concentré.  On  retrouve,  du 
reste,  dans  leur  région,  des  traces  du  même  ata- 
visme comme,  par  exemple,  les  souvenirs  druidiques 
des  dolmens  et  des  menhirs.  La  paix  mélancolique  et 
grave  d'ici  (plus  lumineuse  cependant  que  celle  de 
l'autre  Armorique)  accuse  encore  cette  ressemblance. 
Et  ne  passe-t-il  pas,  en  effet,  dans  le  motif  suivant, 
quelque  chose  de  la  plainte  tranquille  du  chalumeau 
de  «  Tristan  »? 


1.  F.  Pedreli  dit  que  les  noms  «  gaita  zamorana,  gaila  gnllcga  »  et 
((  dulzaina  »,  sont  des  dénomiDations  fausses,  quoique  populaires,  de 
la  cornemuse.  (Voir  ci-conire,  fig.  3-44,  gaita  gallega.) 

2.  Une  espèce  de  compromis  rustique  entre  le  hautbois  ef  la  clarinette. 


Fig 


Gaita  gallega  '. 


3.  Que  l'on  retrouve  un  peu  partout,  en  Espagne. 

4.  La  gaita  de  Galice,  rjaila  gallega,  rappelle  le  biniou  breton. 
Elle  se  compose  d'un  réceptacle  en  peau  contenant  la  quantité  d'air 
qu'en  soufflant  y  introduit  le  musicien  (gailero).  De  ce  réceptacle. 
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ad  libitu 


Am  DE  GAiTA  (Galice),  d'après^Inzenga. 


i 


Chant  de  la  vallée  de  Vivero  (province  de  Lago,  Galice),  d'après  Inzenga. 
^Allegro  assai  ^ 


Que.ri.di  -  Sa   doum'os    o  .  llos,     Re  .  zall'a    San.  ta  Lu  .  ci  .  a 


que  chosce 


La  Muneira  était  la  danse  la  plus  ancienne  de  la 
€alice.  On  peut  maintenant  en  parler  au  passé,  car 
■elle  s'est  presque  complètement  évanouie  devant  l'A- 
jjarrado',  envahisseur  de  toute  l'Espagne. 

Emilia  Pardo  Bazan  écrit  que  c'était,  jadis,  sous 


les  châtaigniers  fleuris,  une  danse  d'allure  héroïque 
et  pleine  de  défi  chez  l'homme,  pudique  et  réservée 
chez  la  femme,  pendant  que  les  vieillards,  assis 
dans  l'ombre  verte,  contemplaient  ces  jeux  du  prin- 
temps. 


Muneira-. 


Dans  certaines  régions  (Avia  et  Mino)  seules,  quel- 
ques familles  nobles  connaissent  les  vraies  traditions 
de  la  Muneira'ribcirana  avec  son  pas  du  Sacramento. 


que  le   fjaitero   soutient   et  presse  avec  le  bras  droit,  s"6chappcnt  un, 
deux  ou  trois  tubes  â  six  trous,  destines  û  produire  les  sons  sous  les 

'doigts  des  deux  mains. 

11  V  a,  en  plus,  un  ou  deus  tubes,  émettant  chacun  un  son  invariable, 

servant  de  pédales  au  chant  et  d'issues  à  l'air.  Si  le  tube  est  unique. 


De  même,  la  très  antique  Banza  Prima  s'elTace  des 
Asturies,  encore  retrouvable  cependant  dans  quel- 
ques villages  perdus  où  l'on  chante  aussi  la  giraldilla. 


on  entend  la  tonique;   s'il  est  double,  la  tonique  et  la  dominante. 

1.  Voir  CastiUe,  p.  2363. 

2.  L'auteur  regrette  de  fournir  un  exemple  aussi  trivial,  n'ayant 
pas  eu  le  loisir  de  constater  par  lui-raèmc  si  des  motifs  plus  intéres- 
sants, dérivés  de  cette  danse,  subsistent  encore  en  Galice. 
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Selon  Soriano  Fuertes  (Historia  de  la  mùsica  esjia- 
fiola),  un  sage  écrivain  des  Asturies  aurait  assuré  que 
la  danza  jrrima  {la  danse  première)  fut  ainsi  nommée 
<i  pour  avoir  été  la  première  danse  exécutée  après 
l'arrivée  de  l'Evangile  ».  Pedrell,  en  même  temps  qne 


le  dictionnaire  de  l'Académie  espagnole,  la  déclare 
commune  aux  Asturies  et  à  la  Galice.  Elle  forme  une 
ronde  de  nombreuses  personnes  enchevêtrant  leurs 
mains.  Une  d'elles  entonne  une  cantilène,  à  laquelle 
les  autres  répondent  en  refrain. 


Am  DE  PoNiEVEDRA  (d'après  Inzenga). 
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II.  ^  {D'après  Inzenga). 
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Province  de  Léon» 

Le  folk-lore  de  cette  province  se  confond  assez, 
comme  caractère,  avec  celui  des  Castilles.  C'est  le 
même  genre  de  mélopées  accompagnant  des  travaux 
agraires,  de  chansons  dansantes  sur  des  paroles 
amoureuses  ou  satiriques,  de  litanies  pour  de  pieuses 
adorations. 

Cependant,  du  côté  de  Salamanque,  dans  cette 
contrée  où,  avec  un  entêtement  particulier,  la  vieille 


Espagne  persiste  à  ne  pas  mourir,  il  convient  de 
signaler  une  danse  autochtone  :  la  Charrada,  où  l'Aur- 
resku  des  Basques  est  remplacé  par  le  Charro  ou 
premier  danseur.  Ce  dernier,  comme  son  confrère  du 
Nord,  choisit  sa  danseuse  et,  en  face  d'elle,  ouvre 
le  bal  par  une  série  de  petits  gigotements  el  de 
pointes. 

Lorsque  cette  danse  s'exécute  à  l'occasion  d'une 
noce,  on  met  sur  la  table  un  gâteau  (bollo)  auquel  le 
charro  ayant  le  mieux  dansé  a  droit. 


Charrada. 


Se       fue.ron  a      ca  .   sa    Gi.ni      se     fue.ron  a     ca   .   sa    Gi.ni    con' 
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Les  castagnettes  et  les  panderetas  (tambours  de  Basque)  accompagnent  la  Charmda  à  9/8  avec  les  rythmes 
suivants  : 

3  ?► 


Castagnettes.- 
Panderetas 


é««  a   e  a'  9  J  »■ 


etc 


Il  y  a  aussi  des  Chàrradas  à  2/4  que  les  mêmes  instruments  secondent  ainsi 


Castagnettes 
Panderetas 
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etc 


En  d'autres  lieux  de  la  province,  le  t)o\lo  est  rem- 
placé par  la  rosca  (pain  aux  œufs),  qui   donne  lieu 


à  une  danse  spéciale,  cependant  dérivée  de  la  char- 
rada  à  2  '4. 


Baile  de  Rosca,  composé  par  Santiago  Moro,  tambourilier  de  Villavieja. 
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Fandango  Salmantino  (Fandango  de  Salamanque,  d'après  Le  desma). 
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miraqueno.hay  o.tracomo tùen  el     bai.le 


L'accompagnement  de  castagnettes  et  àspanderetas 
s'effectue  comme  il  suit  pour  les  fandangos  et  jotas 
salmaniinos  : 


Castagnettes- 
Panderelas 
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Ce  rythme,   de   même   que   celui   indiqué  pour  la 
Charrada,  se  répète  d'une  façon  identique  lorsque  ces 


danses  sont  accompagnées  de  la  gaila  et  du  TamborU 
en  plus. 

L'Estreiiiadnrc. 

Consultées  par  l'auteur  de  ce  travail,  plusieurs  per- 
sonnalités espagnoles  ont  déclaré  ignorer  que  l'Es- 
tremadure  présentât,  au  point  de  vue  des  coutumes 
et  du  folk-lore,  un  intérêt  local  quelconque. 

Nous  nous  bornerons  donc  à  consigner  le  seul 
document  parvenu  à  notre  connaissance,  n'ayant  pu 
jusqu'ici  étudier  cette  région  par  nous-mème. 


•^  Animado 


Le  Cerbndero  (d'après  José  Cabas). 


CHAPITRE    IV 
JL'Ai'agon. 

Les  deux  zones  de  l'Aragon.  —  L'Aragon  peut  se 
■  diviser  en  deux  zones  de  caractères  très  tranchés  : 
l'Aragon  des  montagnes  et  celui  de  la  plaine  ou  terre 
liasse  {tierra  baja).  Les  motifs  populaires  ont  subi  la 
différence  de  ces  caractères  :  souvent  communs  à 
.  tout  l'Aragon,  ils  se  spécialisent  dans  chaque  région 
par  une  modincation  plus  ou  moins  importante  des 
rythmes,  de  la  ligne  mélodique  et  des  ornements. 

Dans  les  monlagnes,  les  chants  du  côté  d'Ansù  ont 
un  charme  particulier,  car  les  races  ont,  là-bas, 
maintenu  avec  plus  de  force  leurs  coutumes  ances- 
trales.  Kn  parcourant  cette  contrée,  le  musicien  ren- 
contrera un  site  dont  la  légende  est  de  nature  à  l'in- 
téresser. Non  loin  de  Jaca  subsiste  encore  le  couvent 
(on  pourrait  dire  la  forteresse)  de  San  Juan  de  la 


Pefia.  Là,  dans  une  solitude  presque  inaccessible, 
une  congrégation  bizarre  gardait,  par  la  prière  et  par 
les  armes,  une  très  mystérieuse  et  très  sainte  relique. 
Et  beaucoup  se  demandent  si  ce  roc  isolé,  qu'une 
sorte  de  mélancolie  sacrée  semble  élever  encore, 
n'aurait  pas  porté,  jadis,  le  saint  GraaI. 

En  cheminant  plus  loin  encore,  toujours  vers  l'ouest, 
après  des  gorges  en  dédales  qui  en  rendent  l'abord 
plus  mystérieux,  on  trouve,  dans  une  vallée  cachée, 
un  village  unique  de  caractère,  Ansô.  La  baguette 
d'une  fée  a  dû  le  faire  dormir  pendant  des  siècles. 
Elles  viennent  juste  de  se  réveiller,  les  paysannes  de 
l'Aragon  d'autrefois.  Prises  dans  une  longue  robe 
verte,  les  cheveux  en  diadème,  le  cou  émergeant  d'un 
collet  Renaissance,  elles  marchent  avec  la  dignité 
perdue  des  anciennes  dames.  Que  le  timbre  grave 
et  fêlé  d'une  cloche  résonne,  aussitôt  la  vision  dis- 
paraît, ou  plutôt,  la  mante  retombée  sur  le  visage 
des  femmes  n'en  fait  plus  que  d'anonymes  et  ver- 
dàtres  silhouettes  glissant  vers  l'église,  dont  la  voix 
sépulcrale  les  rappelle  à  l'oubli. 
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Moderato 


Chants  montagnards  d'Ansô. 
Trilladora  (chanté  par  Pascual  Barros,  d'Ansô). 
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Segadora  (chanté  par  Pascual  Barros,  d'Ansô). 
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Chanson  d'Enfant  (chantée  par  Sébastian  Etchebarne  (7  ans),  Ansô,  1909). 
Allegretto 


Yaestae!    pa  .  ja.ro  un.de     puestoalaesquina         del  Te.ve. 


ro  te.vej-o.vejo, ca.ra._coi,ca.ra    .    col.puestoenlaesqui. .   na,puestoenlaesqui.na 


Trois  airs  entendus  à  Graùs  (est  de  l'Aragon) 
I 
Allegretto 


Gaita 
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Espolero  (fêtes  de  Graùs,  près  Barbastro,  13  sept.  1908) 
Allegretto 
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L'Espolero  est  une  danse  rappelant  le  style  de  l'Aiir- 
resku  des  provinces  basques  et  dont  l'allure  semble 
également  déceler  une  grande  antiquité.  Du  reste,  j  des  rubans 
comme  aux  pays  basques,  ou  pratique  à  Graûs  la 


danse  des  épées  et  des  bâtons  pour  précéder  les  pro- 
cessions. A  signaler  encore,  dans  ce  village,  la  danse 


Deu.x  Jotas  de  l'Aragon  méridional. 
(Catalayud,  20  oct.  1909.  —  Chantée  par  une  jeune  fille  signalée  comme  «  muy  baltura  »  [très  paysanne].) 
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(CalatayuJ,  20  oct.  1909.  —  Chantée  par  un  ouvrier  et  signalée  comme  ancienne  et  typique.) 

Très  vif 
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La  Jota.  —  Toutes  les  jotas  sont  belles,  mais  celle 
d'Aragon  est  «  la  capUana  »,  proclamait  tranquille- 
ment une  vieille  marchande  de  simples  d'Anso. 

La  Jota  est,  en  effet,  la  danse  souvei'aine  de  l'A- 
ragon,  dont  elle  symbolise  les  fanatismes  d'amour, 
d'héroïsme  et  de  religion.  Quand  un  Aragonais  parle 
de  la  Jota,  c'est  avec  la  ferveur  enthousiaste,  la  pas- 
sion sacrée  que  l'on  porte  à  une  divinité.  Il  y  a  là 
un  véritable  culte  païen  où  passe,  de  temps  en  temps, 
parmi  les  versets  qui  l'exaltent,  l'étrange  figure  de  la 
Pallas  aragonaise:  la  Vierge  delPilar.  Sous  la  double 
égide  de  la  Pilarica  et  de  la  Jota,  il  n'y  a  rien  au 
monde  dont  le  tenace  Aragonais  ne  puisse  triompher. 
N'est-ce  point,  du  reste,  la  Jota  qui  chante  ceci  : 

Dice  la  Virgen  del  Pilar 
Que  110  quiere  ser  Francesa, 
Quo  quiere  ser  capUana 
Ile  la  tropa  avagonesa'î 

La  Vierge  del  Pilar  dit 

Qu'elle  ne  veut  pas  être  Française, 

Qu'elle  veut  être  capitaine 

De  la  troupe  aragonaise. 

Et  malgré  les  grenades  et  les  bombes  dont  les 
Français  de  la  grande  armée  l'accablaient,  la  Vierge 
del  Pilar  est  restée  Aragonaise. 


Les  origines  de  la  Jota,  comme  celles  de  la  plupart 
des  danses  espagnoles,  ont  été  peu  éclaircies.  Si  l'on 
en  croit  certains,  cette  danse  fut  l'invention  d'Aben 
Jot,  le  musicien  arabe  de  Valence  exilé  par  Muley 
Tared  à  Calatayud.  Mais,  selon  don  Braulio  Foz,  dans 


sa  Vie  de  Pedro  Saputo,  la  Jota,  aussi  bien  que  le 
Fandango,  est  une  descendance  du  Jitàno  et  fut  d'a- 
bord connue  sous  le  nom  de  Canario'. 

Les  Aragonais  discernent  divers  genres  {estilos) 
parmi  les  Jotas.  Une  sorte  de  classification  en  résulte 
où  l'on  remarque  les  jotas  ravaleras,  golondrinas, 
zaragozanas,  femaleras,  etc.  Pour  l'étude  poussée  de 
la  Jota,  l'observation  de  ces  différentes  catégories 
est  excessivement  intéressante  et  même  nécessaire. 

Le  voisinage  de  la  Navarre,  province  en  partie 
basque,  fait  pratiquer  aux  Aragonais  le  jeu  de  pelota- 
iMais  que  l'appel  irrésistible  et  fou  de  la  déesse  Jota 
retentisse  sur  la  place,  «  adios,  pelotas  y  barras  »,. 
tout  le  monde  s'élance  vers  l'ivresse  de  s'enlever  sur 
des  rythmes  précipités  qu'alanguissent  à  peine,  par 
instants,  d'ardents  commentaires  chantés. 

«  Dans  les  maisons,  dans  les  auberges,  en  face  du 
vin  violent  qui  enrage  et  transporte,  après  s'être 
rendu  aphone  par  trop  de  chants  glapis  au  registre 
suraigu,  on  va  danser  encore  toute  la  nuit,  »  écrit 
don  Luis  Royo  Villanova,  lequel  a  fait  de  la  Jota  une 
peinture  qui  servira  de  base  aux  indications  sui- 
vantes. 


Les  garçons,  le  mouchoir  serrant  la  tète,  le  gilet 
déboutonné,  les  espadrilles  bien  attachées,  s'appro- 
chent des  filles  et,  les  prenant  par  la  main,  les  entraî- 
nent au  milieu  de  l'emplacement.  Face  à  face,  elle 
les  bras  en  amphore,  lui  rajustant  sa  large  cein- 
ture devant  et  derrière,  ils  attendent...  Les  guitaris- 
tes raclent  quatre  accords  vigoureux,  et  l'endiablée 
Jota  commence. 
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l.^Ce  qui  parait  iliTiicile  à  accepter.  Le  Canario  ét:iit,  parait-il,  une  danse  à  quatre  temps  que  Covairubia  afOrme  avoir  été  introduite  en 
Espagne  par  les  indigènes  des  Canaries. 
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Comme  soulevés  d'un  vent  charmani,  les  couples 
légers  s'envolent  et  retombent  dans  une  poursuite 
papillonnante.  Et  la  danse,  une  fois  de  plus,  raconte, 
à  travers  la  Jota,  le  drame  éternel  du  Désir...  Les  bras, 
se  tendant  constamment,  constamment  rencontrent 
le  vide;  les  doigts  crispés  font  un  claquement  d'appel; 
les  pieds  frappent  le  sol  de  coups  exaspérés...  La 
foule  excite  les  danseurs  par  ses  cris,  provoquant  une 
sorte  de  rivalité  énervée  entre  la  jeune  fille  et  son 
cavalier  :  «  Anda,  que  es  tuya!  »  (lille  est  tienne,  tu 


vas  la  vaincre!)  Une  contagieuse  ivresse  s'exhale  :  de 
nouveaux  couples  s'élancent;  la  bacchanale  grandit. 
Les  filles  dansent  les  yeux  mi-clos,  et  leurs  bras, 
que  caresse  jusqu'aux  coudes  le  frottement  léger 
du  chàle,  sont  tendus  vers  le  sol;  les  garçons  ont 
les  bras  en  l'air,  d'un  geste  aisé,  triomphal,  et  leur 
souftle  frôle  toujours  de  près  les  danseuses  qu'un 
engourdissement  ravi  semble  envelopper.  Et,  tout  à 
coup,  à  la  clameur  d'une  voix  qui  chante,  les  couples 
s'enlacent  comme  épuisés. 


CorLA  DE  jota'  (Meno  Mosso). 


Chant 


Pnndarrin 


(1)  Los    ci     .     vi  .  les    mepren.die      .      ron 


Los  ci 


i.  Traduclioti  ; 


Les  cardia  «vils  m'onl  arrêté 


Parce  que  je  '\  jiohai?  une  Ueur, 
.Et  ils  le  laissèrent  lilire 
Alors  que  lu  vûl'"^  i"0'»  eœurl 
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Los  ci  -  vi_lesmepren  .  die  .  ron. 
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Après  la  copia  (quatrain  chanté),  la  danseuse  se 
"dégage,  d'une  souple  pirouette,  sous  l'arc  formé  par 
son  bras  et  celui  de  son  cavalier.  Et  la  Jota  recora- 
^mence  à  satiété,  dans  le  même  ordre  de  figures, 
■ciiaque  fois  plus  ardente,  plus  exaltée.  Souvent,  à 
chacune  des  périodes  marquées  par  la  fin  de  la  copia, 
les  cavaliers  se  substituent  les  uns  aux  autres  en  face 
■des  danseuses  qui  ne  paraissent  pas  s'en  apercevoir, 
■emportées  dans  l'ivresse  d'un  niouvement  sans  répit. 
Pendant  ce  temps,  l'assemblée  des  gens  mûrs  pra- 
tique la  Jota  à  sa  façon  :  on  voit,  de  mains  en  mains, 
passer  les  poironcs  ventrues  dont  le  bec  laisse  échap- 
per, dans  les   gorges  tendues,  le  sang  pourpre  des 
grappes  de  cosuenda,  et  aussi  les  coupes  d'anis  et 
les  confitures  d'escatron. 

Maintenant,  les  chants  de  visa  (rires)  mettent  le 
^comble  à  la  bacchanale.  De  leurs  mouchoirs  bleus 
lies  garçons  essuient  la  sueur  de  leurs  faces;  les  filles, 
livrées  à  Félernilé  du  mouvement,  ne  voient,  ne  sen- 
tent plus  rien;  les  musiciens  raclent  quand  même 
leurs  cordes  survivantes,  et,  certainement,  tous  pas- 
seraient dans  un  meilleur  Aragon  si  une  âme  cha- 
ritable, qui  a  vu  par  la  fenêtre  blêmir  l'horizon,  ne 
s'avisait  de  chanter,  pour  suggérer  une  lin  : 

Je  prends  congé  de  ta  porte 
Comme  le  soleil  des  murailles 
Qui  par  le  soir  s'en  va 
Et  par  le  matin  revient. 

TtehorSjdansla  nature  grise  d'avant  l'aurore,  parmi 
l'écho  assourdi  des  aubades,  on  va,  l'être  égaré,  tout 


M 


lLT"  ^5 


trépidant  encore  de  rythmes...  Et  la  plaisanterie  de 
Mosén  Antono,  le  jovial  curé,  vous  revient  :  »  Les  Ara- 
gonais  sont  des  anges  déchus  dont  les  ailes  mutilées 
cherchent,  par  la  Jota,  à  regagner  le  ciel.  » 


CHAPITRE    V 


La  Catalogne  et  les  îles  Baléares. 

Fumées  et  lumière. 

Il  faut  voir,  il  faut  voir  ces  montagnes. 

Les  voir  telles  que  je  les  vois,  sanctuaires  de  gloire. 

Palais,  alcazars  et  tribunes,  et  temples; 

Reliquaires  de  toutes  les  grandeurs 

Et  demeures  de  tous  les  prodiges; 

Refuges  do  tout  penseur,  et  abri 

De  toute  liberté  et  de  toute  idée. 

C'est  ainsi  que  la  véhémence  de  Balaguer  exalte  les 
colosses  pyrénéens,  formidable  fond,  écran  sombre 
contre  lequel  s'enlève  la  patrie  enflammée  de  Cata- 
logne. Nation  plus  que  province,  quelque  chose  de 
dédaigneusement  à  part  dans  la  Péninsule,  cette 
contrée  apporte  à  l'orientale  somnolence  du  reste  de 
l'Espagne  le  contraste  de  son  activité  d'essaim.  Une 
humanité  ensoleillée  y  agite  des  idéals  du  Nord, 
anxieuse  de  forger  son  destin,  dans  le  tourbillon  des 
industries  et  des  pensées,  le  front  vers  l'avenir. 
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Au  bourdonnement  de  cette  ruche  méridionale  se 
mêlent  les  notes  d'or  des  abeilles-poètes.  Tout  un 
passé  chanteur,  tout  un  monde  ancestral  de  trouba- 
des  et  de  cours  d'amour  y  parfument  de  leurs  souve- 
nirs le  siècle  où,  sur  sou  ceuvrede  fer,  l'homme  peine. 
Et  la  ville  halète,  siffle  et  fume  ;  mais  son  haleine  s'é- 
pure en  montant,  ses  vapeurs  blondissent  dans  l'éther 
doré  où  passent  le  cri  brûlant  de  la  terre,  )a  voix 
grave'^de  la  montagne  et  les  mélopées  de  la  mer. 

Le  chant.  —  L'enfant  de  cette  région  poétique  et 
laborieuse,  après  le  sommeil  des  siècles  d'obscurité, 
s'interrogea  lui-même,  écouta  ses  propres  chansons 
et  prit  ce  trésor  pour  base  de  son  art  futur.  Alors  la 
conscience  lyrique  du  peuple  catalan  relleurii. 


Uans  ses  recherches,  le  musicologue  fut  aidé  pai' 
une  abondance  remarquable  de  matéi'iau.x.  De  ton-; 
temps,  ce  qui  rêvait  et  chantait  avait  rencontré  ici  la, 
protection  des  grands;  et  Ton  trouva,  sur  les  lèvres 
du  peuple,  des  airs  remontant  jusqu'aux  xn°,  xiu"  et 
xiv»  siècles,  vesliges  rares  et  précieux  d'une  civilisa- 
tion où  l'académie  des  grands  chemins  (trouvères, 
jongleurs  et  ménestrels)  eut  un  rôle  considérable. 

Par  suite  d'affinités  de  race  et  d'iiistoire,  la  Cata- 
logne possède  un  l'épertoire  populaire  présentant  de 
fortes  analogies  avec  celui  de  la  France  des  félibres. 
Aussi  beaucoups  d'airs  des  deux  pays  ont-ils  des 
communautés  de  caractères  très  marquées.  Comparer 
les  deux  exemples  suivants  : 
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Allegretto 


B.ALLET  DE  Ca.mdevaxol  (Calaloguei 


De  même,  le  motif  qui  suit  n'a-t-il  pas  beaucoup  de  l'amabilité  mélodique,  delà  spirituelle  gaieté  des 
anciennes  chansons  de  France? 


Allegretto 
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Lo  Desembre  congelar  (Noël  catalan). 
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sad'u.narod'una     sad'unaro-sa      be.lla      fe  cunday  pon.ce  .  lia. 
Ella  Mariagneta  ne  se  présenle-t-elle  pas  avec  une  grâce  rustique  toute  auvergnate? 


Mariagneta. 
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1.  Wockcrliii,  Chansons  populaires  du  Pays  de  France,  Pari?,  1903. 

2.  lîevisia  musical  Catalana,  n^*  -5,  Barcelone. 
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Voici  encore  quelques  chants  dans  lesquels  on  retrouve  beaucoup  moins  le  style  de  l'Espagne  que  celui* 
des  provinces  méridionales  françaises  : 


Bien  rythmé 


FUM,   FU5I,   Fua. 
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A       vin.ti.cinch     de    De.sem.bre,      fum     fu 


fum 
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.ri.  a,  n'es  nat     en   una  es.ta     .    bli.a  fum    fum         fum       hanas     fum 

La  FiladorÀ. 
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La   PLO.MA    de    PEROtN. 

Animato,  ma  nonfroppo 
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Allegretto 


L'UEREN    UlER.l 
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Moderato 


J0.4N    DE    LA    POBLA. 


Hont   te  niu  l'a  mor . 


que  s'endiuAn  to  nia 


Part 


desoli.xent       al  peudu.na  ro-ca 


Part  de  sol  i  .  xent 


Les  formes  musicales  de  la  Calaloi:ne  n'indiquent 
donc  pas  un  pays  isolé  dans  son  caractère,  mais  se 
l'attachent  plutôt;  à  la  nature  d'esprit  qui,  envelop- 
pant la  France  du  Sud  et  la  côte  orientale  de  l'Es- 
pagne, s'évapore,  vers  la  Murcie,  au  contact  de  l'àrae 
arabe. 

Les  danses.  —  En  catalan,  les  mots  bail,  ballet  et 
dansa,  qui  se  confondent  presque,  n'apportent  qu'un 
secours  bien  restreint  à  la  classification.  A  part  la 
dénomination  de  ballet,  qui  implique  une  danse 
généralement  plus  courte  de  durée  que  les  autres, 
ces  mots  sont  assez  vagues  et  s'étendent  même  par- 


fois à  des  genres  ne  possédant  pas  de  noms  spéciaux. 

La  chorégraphie  catalane  ofl're  une  grande  variété 
de  .types,  dont  quelques-uns  sont,  cependant,  com- 
muns à  d'autres  régions,  comme,  par  exemple,  le 
Bail  dels  Nanos  et  le  Bail  de  Moros  y  christianos,  qui 
se  dansent  aussi  dans  la  province  de  Valence. 

La  Dansa  est  à  trois  temps,  allegretto.  Six  couples 
y  prennent  part,  formant  tantôt  un  grand  cercle  (la 
figure  classique),  tantôt  une  vaste  étoile.  Chaque 
figure  est  séparée  par  une  sorte  de  promenade  que 
les  danseurs  font  autour  de  l'emplacement,  deux  pai- 
deux,  en  se  tenant  par  la  main. 


Allegretto  bien  rythmé 


Dansa. 
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La  Darasa  est  particulière  à  certaines  régions  de  la 
Catalogne.  Elle  est  toujours  suivie  de  la  Sardana. 

La  Sardana  est  la  danse  que  les  Catalans  regar- 
dent comme  nationale.  Elle  constitue  une  des  carac- 
téristiques de  la  province  de  Gerona,  spécialement 
du  pays  d'EI  Ampurdan.  Elle  s'est  généralisée  aujour- 
d'hui. On  peut  la  classer  dans  le  genre  de  danses  de 
vuellas  en  ruedas,  c'est-à-dire  en  cercle,  disposition 
la  plus  commune  en  Catalogne  et  dans  une  grande 
partie  de  l'Espagne.  Cette  disposition  est  d'origine 
très  ancienne. 


L'anneau  de  la  Sardana  oscille  lentement,  gire  vers 
la  gauche  et,  vacillant,  rétrocède  vers  la  droite,  puis 
revient  et  retourne,  comme  condamné  à  cela  par  une 
loi  inquiète  et  fatale.  l'ar  moments,  cependant,  la 
théorie  se  fixe  et  s'arrête.  Alors  éclate  une  série  de 
notes  non  dansées,  un  gazouillis  joyeux  d'oiseau  que 
laisse  fuser  un  petit  instrument,  le  fluviol'.  C'est  ia 
partie  appelée  contrapunlo  qui,  après  avoir  au  dé- 
but servi  d'appel  aux  danseurs,  les  immobilise  main- 
tenant jusqu'au  moment  où  reviendra  le  thème 
dansé. 


Motif  de  Sardaxa. 


1.    \'oir  p.  2iJSo. 
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Il  y  a  des  diUérences  entre  sardanas.  La  sardana 
ampurdanesa,  par  exemple,  se  distingue  assez  de 
celle  appelée  selvatana,  ainsi  que  d'autres  pratiquées 
en  diverses  localités,  par  le  nombre  et  la  combinai- 
son des  pas. 

Depuis  quelques  années,  on  s'occupe  un  peu  par- 
tout, en  Catalogne,  du  rétablissement  de  la  sardana, 
quelque  peu  oubliée  sous  l'invasion  des  schottischs, 
polkas  et  autres  cadeaux  du  «  progrés  ».  On  peut 
<lonc  espérer  en  une  reconstitution,  dans  toute  son 
intégrité,  de  cette  danse,  qui,  avec  le  temps,  avait 
perdu  le  caractère  de  sa  mélodie  et  la  structure  de 
son  rythme.  Espérance  légitime,  car  la  Catalogne  est, 
de  toutes  les  régions  de  l'Espagne,  celle  qui  s'est  le 
plus  souciée  d'établir  son  histoire  musicale. 

LeBall  de  Basions  (danse  des  bâtons)  est  également 
considéré  comme  une  des  danses  caractéristiques 
catalanes'.  C'est  pourquoi  certains  voient  dans  les 


danses  analogues  des  provinces  basques  et  autres 
une  influence  de  la  Catalogne.  Nul  doute,  cependant, 
qu'un  Basque  ne  repousse  cette  assertion  avec  éner- 
gie et  qu'un  Castillan^  ne  la  couvre  de  son  mépris. 
Et  voilà  toute  une  guerre  allumée  entre  les  basions 
catalans,  les  makilak  de  Saint-Sébastien  et  les  palillos 
de  Burgos. 

LeJBa/i  de  Basions  présente,  évidemment,  un  carac- 
tère semblable  à  celui  des  danses  de  même  famille 
existant  aux  pays  basques,  dans  les  CastiUes  et  cer- 
taines parties  de  l'Aragon.  Il  est  dansé  exclusive- 
ment par  des  hommes  costumés  d'une  façon  carna- 
valesque et  munis  de  bâtons  (50  centimètres  environ) 
avec  lesquels  ils  rythment  vigoureusement  l'air  de 
danse  en  les  entre-choquant  tous  en  même  temps  et 
de  toutes  les  manières.  L'effet  en  est,  à  la  fois,  gra- 
cieux et  énergique,  grave  et  burlesque. 


Ball  de  Basions. 


AllegreUo 


Le  B(dl  dd  Ciri  (danse  du  cierge)  est  très  typique, 
à  deux  temps  et  d'un  caractère  cérémonieux.  Six 
couples  y  prennent  part;  les  trois  premiers  portent 
un  cierge  et  une  petite  cruche  (en  verre  générale- 
ment) ornée  de  rubans  et  de  Heurs  et  remplie  d'un 


parfum  avec  lequel  on  asperge  les  spectateurs  en 
dansant.  A  la  moitié  de  la  danse,  avec  force  figures 
et  tout  un  cérémonial,  les  trois  derniers  couples 
prennent  possession  des  cierges  et  des  cruches. 


Ball  del  Cini  {Revista  musical  Calalana). 

Modéré  sans  lenteur 


F.  Alio,  dans  son  recueil  de  chansons  populaires,  note  cette  variante  : 
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1.  Pratiquée  seulement  par  certaines  coî»j:)n?'^rts  (voir  ce  mot  p.  23So),   j 
car  elle  exige  une  longue  préparation  et  un  certain  entraînement.         j 


t.  Ou,  encore,  un  Aras-onais  de  Graùs. 
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(La  seconde  période  est  identique  li  celle  de  la 
première  version.) 

Tout  Catalan  connaît  les  Xiqucts  de  Valls  (les  gars 
de  Valls),  cette  comparsa  si  populaire  dont  la  spécia- 
lité consiste  en  la  formation  de  tours  humaines,  au 
son  de  la  gralla^.  Ces  tours,  que  les  participants 
construisent  en  se  mettant  debout  les  uns  sur  les 
épaules  des  autres,  atteignent  parfois  des  hauteurs 
remarquables.  M.  J.-J.  Nin  en  vit,  certain  jour,  une 
de  neuf  étapes,  c'est-à-dire  neuf  fois  la  hauteur  d'un 
homme.  Quatre  ou  cinq  des  individus  les  plus  robus- 
tes forment  la  base  de  l'édiflce  fantastique,  auquel 


un  on  deux  eiiTanls  servent  de  couronnement.  Au 
moment  palpitant,  lorsque  les  enfants  sont  debout  et 
saluent  le  peuple,  la  musique  s'arrête  sur  le  point 
d'orgue  d'une  note  stridente.  Alors  tout  reste  immo- 
bile pendant  quelques  secondes;  on  entend  seule- 
ment la  respiration  des  hommes  ruisselants  de 
sueur.  Puis,  tout  à  coup,  la  tour  se  défait  comme  par 
enchantement. 

Cette  comparsa  parcourt  toutes  les  fêtes  de  la  Cata- 
logne, très  souvent  avec  la  comparsa  du  Bail  de  lias- 
tons.  Voici  la  musique  eséculée  à  l'arrivée  de  la 
comparsa  et  pendant  la  forniaiion  des  tours. 


XiQUET  DE  Valls. 
I.  —  ArrUiada  (arrivée) 


GRALLAS 


TIMB.iLS 


#^=?=ffl 
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[ — - — î 

-\P^ i — #    9- 
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S i-S^J- 

1 n 
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V: 

■^     k   1 — 

-l—\- — 
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1.  Voir  p.  23Sy. 
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GRALLAS 


T  IMBALS 


Andante  Jr:76 


II.  —  Las  Aiibadas  (à  l'aube). 


DC 


Grnllas 


Zïmba/s  ' 


III.  —  Eh  castells  (les  châteaux,  ou  tours) 

AndantP  Jr  92      ,,  m 

Tempo 


r\ 


^ 


^ 


1 


rail 


•~-mSl.' 
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a  ■    f  fn  ft  jn  M 


a  f  F 
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>.      i. 


0      »     b: 
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m 
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W      g 


^=it 


CAppel  d'alerte)  ^^     rail  TeiBpO 
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É 


h'-Htft 


i^ik 


=*= 


É 


(La  tour  est  faite) 


Tempo 


lqz=^ 


^m 


^p 


=«p:* 


r>. 


p/us  large 


M^E^ 


IV.  —  Tour  de  Professa  (les  Xiquets  de  Valls  accompagnent  la  procession) 
Allegretto  J='!68 


GRALLAS 


TIMBALS 
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DC 


V.  —  Portant  el  Pila  al  Balco. 


Allegretto  J=168 


CRALLAS 


TIMBALS 


ll^'i  f  *  1 

:P  S  : 

^^=f=f=' 

^  %  i- 

^"I — I — s — ' 

1  t  t= 

V  ^  1  r 

r  r  r 

T  r  p-' 
rf-f — 

r  '  p 

r  r  f 

-1*  7» — ^«— 

-J-JL-i 

i-l    1  H 

-^-4 ' 

'    '    k 

^■i  ^  M 

^zt^. 

Chants  des  Iles  Baléakes*. 
Canso  de  la  Ximbomba. 


LaXim.bom  .  ba  ja'spas.sa    -    da    Jo  que    vo  .    li  _  a   ba  .  lia 


Canso  del  segà. 


W=» 


^       \      \       \ 


-Q- 


i 


Saps  es     se.  ga.dos   que 

r\  


fan, 


^ 


saps  es     se  -  ga  -  dos   que 

r^ 


g 


r    # 


^ 


ï 


fan 


quan  be  .  -re  -•  nan   es     ma  , 


ti 


i 


rs 


m 


i  - 


^^ 


Menjeur  presty     tornem  .  bi        a.  re    que  n'es  un  poch  blan. 

Canso  del  Batre. 


iÉÉ 


r>.     /C^/c^/^^ 


y    »     0    P    ttai»F 


s 


iaggg— F 


V     f^    1> 


^ 


H 


f  p  ^rT|L[i^ 


Sinofosp'es carretô      .       ah! 


'^  ah! 


1.  Ces  trois  chants  sont  de  Jlajorqup  et  constituent  les  thèmes  d'une  œuvre  de  F.  Pedrell  :  Don  Joan  y  don  ItamoJi. 
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Queva 


Complément.  —  C'oblas.  —  Groupes  de  danseurs  el 
joueurs  catalans.  Ciiaque  coin  île  province,  chaque 
village,  chaque  hameau,  a  sa  cobla.  Les  plus  renom- 
mées assistent  aux  lêles  des  grandes  villes  catalanes, 
dont  elles  constituent,  avec  le  ball.de  Basions  et  les 
Xiqiiets  de  Valts,  un  des  principaux  divertissements. 

Comparsas.  —  On  appelait  comparsns  des  associa- 
lions  ambulantes  composées  de  musiciens,  poètes, 
jongleurs,  acrobates  et  comédiens,  qui  représen- 
taient des  mystères,  des  farces  ou  encore  des  laits 
historiques  connus,  à  l'aide  d'affreux  maquillages,  do 
musiques  bruyantes  et  d'abracadabranls  dialogues. 
Elles  existaient  déjà  au  xvi^  siècle  et  subsistent  encore 
dans  quelques  régions,  mais  aujourd'hui  plus  spécia- 
lement vouées  à  la  danse,  certaines  ligures  deman- 
dant à  être  soigneusement  réglées,  comme,  par  exem- 
ple, le  Bail  de  Basions.  Un  modèle  très  caractérislique 
de  ces  comparsas  , est  celui,  ti-ès  connu  là-bas,  des 
Xiquets  de  Vulls,  décrit  ailleurs. 

Las  Caramellas.  —  La  veille  de  Pâques,  la  nuit,  des 
groupes  de  jeunes  gens  parcourent  leur  quartier  en 
chantant  des  airs  populaires  ou  des  airs  de  circons- 
tance, eu  chœur,  devant  les  maisons  où  habitent  des 
personnes  connues  ou  les  plus  en  vue.  Le  but  de  cette 
sérénade  collective  est  de  réunir  des  fonds  pour 
fêter  la  Pàque.  Ces  associations,  dissoutes  générale- 
ment après  la  Pàque  et  réorganisées  l'année  suivante, 
sont  appelées  caramellas  :  par  extension  on  dit  aussi 
«  aller  chanter  las  caramellas  ». 

Instruments.  —  Sach  de  gemechs  {Sac  de  plaintes, 
littéralement).  —  C'est  la  guita  ou  musette  catalane. 
Très  généralisée.  Pas  de  particularités  à  signaler. 
(Y.  Gaita  gallega,  p.  2367.) 


Fluviol.  —Petite  tlûte  mince,  très  aiguë,  faite  de 
roseau,  bois  ou  os.  OUVe  la  particularité  d'être  jouée 
d'une  seule  main,  pendant  qu'avec  l'autre  on  joue 
le  tambourin.  On  dit  aussi  jlnviol.  (V.  Silbo,  p.  2365.) 

Tambori.  —  Petit  tambourin  qui  accompagne  tou- 
jours le  fluviol  ou  la  gralla.  Plus  petit  que  le  tam- 
bourin provençal.  (V.  Tamhoril,  p.  2365.) 

Dokayna.  —  Sorte  de  hautbois  (ténor)  champêtre 
que  l'on  joue  un  peu  partout  en  Espagne  et  qu'on 
appelle  aussi  parfois  gaita  zamorana.  (Voir  fig.  342, 
p.  2367.) 

Gralla.  —  On  appelle  quelquefois  ainsi  la  dolsayna. 
La  gralla  proprement  dite  est  un  des  chalumeaux  de 
la  musette  (Sach  de  gemechs)  ;  c'est  une  espèce  de 
hautbois  aigu.  Généralement,  lesfyrni/asjouentàdeux. 

Les  instruments  que  l'on  vient  de  citer  sont  tout  à 
fait  populaires  en  Catalogne  depuis  une  date  immé- 
moriale. On  trouve  à  peu  prés  les  mêmes  à  Valence 
sous  d'autres  noms. 


CH.\PITRli    YI 
La  in'ovince  île  Valence  et  la  Dliireie. 

Chants  et  danses.  —Bail  dels  nanos.  — Mascarade 
où  trois  couples  de  monstres  à  têtes  de  carton  exé- 
cutent la  danse  des  trois  races  européenne,  gitane  et 
nègre,  issues  de  Sem,  de  Cham  et  de  Japhet,  au  son 
des  donsaynas^,  des  postisses  (castagnettes)  et  des 
tabalets-. 


Ball  dels  NA.^os. 

3 


DONSÂÏ?l£ 
TABALET 


.Sfm  mn 


-^^ 


i.  La  donsayna  est  celte  cspr'e  de  hautbois  i  liunpciLie  ,  de  la 
famille  des  ijailas,  que  l'on  a[)|)clle  en  Catalogue  dolsayna. 

2.  Petils  tambours  d'origine  maure  que  l'on  joue  à  deux  baguettes. 
Dans  qtielques  régions  catalanes,  le  tambori,  qui  en  est  l'équivalent, 
8c  joue  avec  une  soûle  baguette  pendant  que  l'autre  main  supporte  le 


iluviol.  (Voir  Catalogne,)  C'est  toujours  un  enfant  qui  joue  le  tabalet. 
Le  joueur  de  donsayna  est,  la  plupart  du  temps,  le  père  de  ce  dernier. 
A  ces  instruments  viennent  souvent  s'ajoutfr  les  guitares,  les  gui- 
tarrones  (petites  guitares  accordées  une  quinte  plus  haut  que  les  pre- 
mières) et  les  octamllas  (bandurrias). 
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Suite 


-l—l- 


.j_i_j-i-i-j 


-^- 


-^ 


m^ 


., l^etabalet  poursuit  te  même  rythme  OH parfoixjetiarieensuiiant  léchant 

T"  r  I  r  rrr 


Bail  de  Torrent,  fantastique  représentation  mimée 
où  Ton  voit  des  histoires  de  contrebande,  un  repas 
drolatique  avec  des  gâteaux  d'étoupe,  un  làclier  de 
souris,  des  fusées  en  forme  de  saucisses  qui  partent 
quand  on  veut  les  prendre,  des  batailles,  des  danses 
acrobatiques  et  grotesques,  et  raille  autres  manifes- 
tations plus  ou  moins  baroques. 

Moros  y  crisliarts  (Maures  et  chrétiens),  danse  où 
les  combats  passés  des  Arabes  et  des  Castillans  font 
de  nouveau  rage  parmi  la  mêlée  de  chevaliers  bur- 
lesques et  de  mojigangas  (géantes  de  carton).  Cette 
mascarade  était  très  en  vogue  à  Valence  aux  xvu'-'  et 
svai^  siècles.  Quelques  vestiges  en  subsistent  à  Alcoy, 
lilche,  Villena  et  dans  certains  bourgs  riverains  du 
J  Jcar. 


A  propos  de  la  Xdquera  Vella  qui  va  suivre,  il  est 
intéressant  de  constater  que  le  mot  Jàcara  (traduction 
castillane  de  \aquera)  a  subi  en  Espagne  bien  des 
interprétations  diverses.  D'après  l'Académie  espa- 
gnole, la  Jàcara  est  un  air  de  danse  chantée.  Selon 
K.  Pedrell,  cet  air  de  danse  s'exécutait  au  xvi"  siècle 
au  son  de  la  jàcara,  instrument  dont,  cependant,  on 
ne  semble  constater  nulle  part  les  traces. 

D'autres  croient  que  cette  appellation  resta  à  cette 
danse  parce  qu'elle  était  particulièrement  usitée  chez 
les  jaqices,  valentones,  perdona  vidas  et  autres  malan- 
drins. En  outre,  Jàcara  signitie  en  espagnol  une  fête 
bruyante,  tapageuse,  la  réunion  d'une  bande  animée 
et  scandaleuse,  au  contraire  de  la  Xdquera  vella 
valencienne,  lente,  grave  et  pleine  de  cérémonies. 


XÂQiERA  Vella  (de  tradition  très  ancienne  à  Valence  [d'après  Isenga]). 

Moderato  DONSAVPfA 

TABALET 


Albâa  (aubade)  (accompagnement  de  donsayna  et  de  tabalet)  [tiré  d'un  recueil  anonyme]. 
Moderato      '   '   '   i     t  ,  i  »  ^   ,  t.  t  t  t  , 

Donsayna 


VLran  .  te  .  ta   fil  .  la       me  .    na       .no   ti   .  res.    aigua  al  car. 
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no    ti  _    res    aigua  alcar  -  rer por_que    pa  .  rarâ  el  teu. 


no.   vio      y  se  em.bru-tara  el  caLser 


y  se^emi)ru.taj-à  elcal  -  ser. 


Trois  chants  valemciens. 
I.  —  (D'après  E.-L.  Chavarri,  Revista  musical  catalena. 


Lento  ma  non  troppo 


A  la     vo.radela    mar  a  la     vo.ra  de  la  mar        kihau_na     d 


on   . 


ze.lla,  "hihau.na        don.     ze.U 


Es  .    ta  brodant  un  ves  til,  es_ 


-ta  brodant unvestil  pe   .    ra       la       rei.na    pe    .    ra        la        rei  .  na 

II.  —  (Même  source.) 

Non  troppo  Lento 


La    me    ..  na     chi  .    que   tu  es     l'a    .,    ma  del   cor.,    rai       y 

de      la        fi  .,  gue.ray        la       par  ..    ra 


del        car.   rer 


del   cor.    rai       y        del        car  .   rer. 


III.  —  El  u  y  el  dos  (l'un  et  le  deux)  [Rapporté  par  J.  Inzenga,  d'après  E.  Ximens]. 


Bas  -    ti.lli-to      dehermo  .  su 


ra 


bas.ti.lli  .  to 


L'accompagnement  de  la  dernière  chanson  se  fait 
par  des  guitares  et  bandurrias,  en  accords  continus 
de  croches. 

Le  mystère  d'Elché.  —  Les  représentations  de  ce 
mystère  ont  lieu  à  Elché,  près  d'Alicante,  le  14  et  le 


l.ï  août  de  chaque  année.  Lçur  origine  remonte  à 
1266  d'après  les  uns,  à  1370  selon  les  autres. 

La  légende  dit  qu'une  barque  s'échoua,  un  jour, 
sur  la  côte  d'Alicante.  Elle  portait  une  statue  de  la. 
Vierge  avec  cette  inscription  :  «  Soy  para  Elché  »  {Je 


ÎS88 


ENCrCLOFÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  OICrWS'NAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


suis  pour  Elché),  et  des  livres  contenant  le  texte  du 
mystère  actuel  :  la  mort  et  l'assomption  de  Marie. 
On  vit  là  une  volonté  nelle  de  la  mère  de  Jésus.  Des 
fêtes  saintes  furent  établies.  Tant  qu'elles  durèrent, 
le  pays  connut  la  prospérité.  Cependant,  on  eut  l'in- 
triatitude  de  les  laisser  lomloer  peu  à  peu  en  désué- 
tude. Alors  des  calamités  s'abattirent  sur  la  contrée. 
Pour  y  remédier,  les  traditions  durent  être  reprises 
(édit  du  M  mars  1603),  et,  en  1608,  un  impôt  fut 
ordonné  pour  les  perpétuer  avec  plus  d'éclat. 

La  scène  du  théâtre  consiste  en  une  estrade  que 
l'on  élève  hors  la  coupole  de  l'église  Santa  Maria. 
Une  machinerie  assez  compliquée  y  est  adjointe  pour 
assurer  des  elfets  scéniques  importants,  comme,  par 
exemple,  des  vols  d'anges  à  une  grande  hauteur. 


Le  14  août  est  consacré  aux  derniers  moments  de 
Marie.  Le  IS,  au  matin,  une  procession  parcourt  les 
rues.  Alors  prenait  place  un  épisode  que  l'autorité 
(lui  inlerdire.  Cet  épisode  représentait  les  Juifs  atta- 
quant les  disciples  du  Christ  aux  funérailles  de  Marie. 
Les  gens  qui  s'en- voulaient  profitaient,  parait-il,  de 
l'occasion  pour  se  battre  vraiment. 

La  musique  du  mystère  est  consignée  dans  un 
manuscrit  postérieur  à  1639,  époque  où  la  tradition 
fut  modifiée.  On  y  trouve,  comme  dans  une  véritable 
œuvre  de  théâtre,  des  alternances  de  soli  et  d'ensem- 
bles. Elles  est  l'œuvre  d'auteurs  du  xvi"  siècle,  tous 
anonymes  à  l'exception  de  trois  :  Canonge  Ferez,  Ui- 
bera  et  llius  Vich. 


I 


Chœur  des  Juifs  (F.  Pedrell,  La  Festa  d'Elché), 
0       Den      a  -   do     .     nay         qui    for  .   mis    na 


tu   .    ra    A 


-ju  dans,  sab 


day         Sa.  pi     -    en    .  sa 


pu 


ra. 


Som    nos       pe  .  ne 


dits 


De    tôt        nos 


tre 


Certains  passages,  non  consignés  dans  le  texte, 
sont  perpétués  par  la  coutume  et  se  chantent  d'in- 
luilion,  sans  musique.   Leur   caractère  semble   les 


faire  remonter  au  texte  primitif,  à  celui  que  la 
légende  prétend  avoir  été  apporté  sur  la  côte  d'Ali- 
cante  par  une  barque  divine. 


La  Vierge  (Pedrell,  La  Fcsla  d'Elché). 
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de        - 

r^ d — é     û — j~4 

sigual! 

<     J      ^ 

rr\ 

Tris 

f-fW M^^M    f 

ta 

de 
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'T  :i ^T^ 

-H= 
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yo 
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â^ 


rs 


^^p  IB./rê 


ui  fa 


qui 


<ii,  q/^fflj.  CT j    i.)  JAn^J^J-^J  j..^J 


reî 


r^ 


^ 


Lo     meu       car  Fill;        quantlo        veu 


leî 


La  Miircie. 

Voici  le  pays  des  <c  chansons  de  l'aurore  »  et  des  «  Malaguenas  de  la  Huerta'  ».  C'est  aussi  le  royaume 
de  la  Vierge  de  l'Aurore,  chantée  par  les  «  cuadrillas  de  auroras  >>  en  des  chœurs  à  quatre  voix  exécutés 
d'intuition. 

Salve  de  la  Aurora  (d'après  J.  Verdù). 


Allegretto  fJ-lîO)  ^ 


Femmes 


Hommes 


pro  -  tec.to.ra       de     lasaL 

h 


mas. 


pro  .  tec.to.ra      de      las  aL 


-0-. *^-» — 3 r-. *■ 

pro  -  tec.to.ra       de      las  al 


mas. 


1.  Lz'Huerla  (le  Verger)  désigne  la  campagne  de  Murcie,  rélebree  en  Esp;igiie  coiiinn?  un  paradis  terrestre. 
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rio        pa     _     decien .  do     entre       las  -  lia  .  mas 


.el        pur.ga  .  to.       .        rio         pa,  deciea.do      en    -    tre  -   las.  _  lia. mas 


S 


Les  airs  caractéristiques  de  la  province,  comme  1  fluence  de  l'Andalousie  voisine  a  pénétré  le  jardm 
les  «  bayles  huerlanos  »  (danses  de  la  Huerta),  les  murcien,  et  vers  1868  y  fit  germer  la  Malaguenade 
parrmïdas,  les  torras,  disparaissent  peu  à  peu.  L'in-  I  la  Madnigada  (la  malaguena  du  matm). 

Malaguena  de  la  Madrugada  (d'après  J.  Verdû). 

Lento  assai  J'=_60     ffsostenuto_ 


â    la  que  le    di    mi    al 


el   almay   la  vLda 
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ten  ten  ten 


ff  poco  r-it 


Sur  la  teiTe  bonne  qui  donne  le  pain  quand  on  «  le  lui  demande  el  ne  se  plaint  pas  »,  les  laboureurs 
peinent  et  chantent  : 

Cantar  DEL  LAiiBADOR'  (cbant  du  laboureur)  [d'après  J.  Verdi'i]. 


no  hay  a  _  veri 


(dora!) 


>->->>>- 


r> 


r\ 


(bueno!) 


J-J-J— j-^i^ 


tan   lu  .  ci  .  o    como  es. te 


/ 


^^^^ 


nrpj^' 


(para!) 


^ 


m  tan  cuinpli 


0 ni  tancumpli 


Tel  est  un  peu  de  la  Huerta  magique   où    d'autres 
voix  chantent  encore,  sur  le  rythme  des  iorrds  bien- 
tôt disparues  : 
/ 

Comment  veux-tu  que  j'aime  ce  que  tu  aimes, 
Quand  tu  aimes  les  liommes  et  moi  les  femmes? 
Méfie-toi  des  hommes. 
De  moi  le  premier. 
Considère  que  je  te  le  dis 
Parce  que  je  t'aime. 
Tu  es  belle  et  tu  as 
Un  mauvais  destin. 
Toujours  va  la  disgrâce 
Avec  la  beauté. 


CHAPITRE   VII 

L'ANDALOUSIE 

I 

Flamencos  ♦  —  La  i;iiilarc  et  sou  iiifliieiirc 
sur  la  iiioiitalitc  luasicalc  îles  Espagnols. 

Celui  qui  a  vu  Grenade  fait  comme  le  Maure  nos- 
talgique :  à  sa  pensée,  il  incline  la  tête  pour  enfouir 
cette  vision  dans  un  lumineux  et  mélancolique 
regret... 

En  haut,  l'hiver  régnait  déjà  sur  la  tète  du  Mulha- 
cin;  en  bas,  l'automne  était  toujours  dans  la  plaine. 


Du  faîte  des  tours  de  l'Alhambra  magique,  on  guet- 
tait les  soirs  d'or  où  s'exaltait  l'odeur  des  fruits  san- 
guins et  la  transpiration  des  tleurs  attardées.  Les 
rues  de  l'Albaycin  apparaissaient  comme  des  veines 
bleues  sur  le  corps  roussi  de  la  ville.  L'avant-soir 
retentissait  de  voix  sonores.  Vers  les  cavernes  gitanes, 
de  mystérieuses  plaintes  s'élevaient.  Etaient-ce 
des  pleurs  ou  des  chants?...  On  ne  savait  pas  bien 
d'abord...  Il  y  avait  aussi  comme  des  heurts  métal- 
liques.... Des  guitares,  peut-être?...  Oui,  des  souffles 
graves  de  guitares  et  des  soupirs  de  flamencos... 

Flamencos!..  Que  veut  dire  ce  mot  ?  Les  savants 
ne  peuvent  l'expliquer,  s'en  irritent  et  le  condam- 
nent comme  absurde,  mais  ne  le  remplacent  pas.  Et 
le  terme  demeure  indéfini  ,  tel  l'art  énigmatique 
qu'il  représente;  ses  trois  syllabes  continuent  à  flot- 
ter dans  l'air,  sans  raison  et  charmantes...  Fla- 
mencos!... 


C'est  ici  le  vrai  royaume  de  la  guitare  ,  cette 
curieuse  <c  personnalité  i>  ,  cette  espèce  de  petite 
déesse  aux  étonnantes  inspirations.  Nulle  province 
d'Espagne  ne  la  cultive  plus  que  l'Andalousie,  où  il 
n'y  a  guèie  de  manifestations  lyriques,  chorégraphi- 
ques, sans  que  sa  voix  ne  s'élève,  à  la  fois  grêle, 
tendre,  sanglotante  et  farouche. 


Les  exclamations  sont  pour  esciter  les  : 
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On  accorde  ainsi  la  suitare  : 


6?  corde 
OU   Bordôn 


5?  coi-de  4?  corde 


2'?  corde 


•3'°  corde 


Fio.  3i5 


■  Guitare. 


On  pourrait  appeler  ces  six 
cordes  six  âmes  différenles 
dans  un  corps  harmonieux, 
tant  est  grande  leur  indépen- 
dance d'expression.  Souvent, 
l'exécLitant  atlache  de  profon- 
des plaintes  aux  cordes  graves, 
des  vilDrations  prolongées  com- 
me des  soupirs  sur  lesquelles 
sanglotent  les  cordes  intermé- 
diaires pendant  que  le  uii  exé- 
cute un  frémissement  continu, 
brillant  comme  un  chant  d'in- 
secte. 


Hasta  la  guitarra  siente 
el  golpe  de  mi  dolor. 
i  Cuando  la  guitarra  siente 
que  serk  mi  corazon! 


Jusqu'à  la  guitare  sent 
Le  coup  de  ma  douleur. 
Quand  la  guitare  souffre, 
Qu'éprouvera  mon  cœur! 


L'instrument  n'est  cependant  pas  voué  à  interpré- 
ter uniquement  les  sentiments  de  tristesse.  Les  jotas 


si  vives,  si  gaiement  endiablées  de  l'Aragon ,  le 
prouvent  bien.  La  guitare  devient  dramatique  en 
Andalousie  principalement  où,  presque  toujours, 
elle  pleure,  même  quand  elle  fait  danser.  C'est,  du 
reste,  dans  ce  Sud  exalté  qu'est  sa  véritable  terre, 
parce  que  l'âme  orientale,  la  sienne,  s'y  est  surtout 
conservée,  parce  qu'aussi  elle  y  trouve  ses  éléments 
préférés  :  la  profondeur  et  l'emportement  des  pas- 
sions. 

Les  intervalles  les  plus  sonores  etsouvent  les  plus 
doux  du  domaine  musical  sont  la  S"=  el  son  renver- 
sement la  4'=.  Ce  n'en  sont  pas  moins  les  plus  redou- 
tés des  écoles  civilisées.  L'Andalou  n'a  pas  ces  ter- 
reurs. 11  harmonise  d'après  la  nature,  et  la  nature 
lui  donne  raison.  Les  successions  prohibées,  les  dis- 
positions considérées  par  nos  maîtres  comme  les 
plus  sacrilèges,  se  retrouvent  à  chaque  instant  dans 
les  conceptions  flamencas.  Elles  en  constituent  la  sa- 
veur même. 

Voici  un  exemple  de  pelencra^  notée  d'après  un 
très  imparfait  guitariste,  mais  dont  la  gaucherie 
n'est  pas  sans  charme. 


Guitare 


M  J  Ji^H^mJ^id  j  ^^lijj-^^ 


V*  — ^ 


^tr' 


T 


"!   y        -: 


A  remarquer  la  succession  de  5"»  (a'  et  6"  mesu- 
res) si  jolies  dans  l'instrument,  le  vibrant  plongeon 
.sur  la  6=  corde  (6'=  mesure)  el  l'amusant  frottement 
■de  2''°  (14°  mesure). 


Dans  le  fragment  de  guajira  suivant  revient  cons- 
tamment l'emploi  du  ravissant  et  puissant  accord  à 
vide  :  mi,  la,  ré,  sol,  si,  mi. 


Allegro 


Guitare 


1.  Voir  aiUrecsem|il(;depeIc'/i;)'ap.  2303.  L'exemple  ci-dessus  se  nippruelie,  au  point  de  vue  ryllinuque,  du  slïlei/imji/r«Me,l'esemple  suivant. 
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-7Hnï — i 

« 

R^K^^FR^lTTl  1    r"T"1  JTl  1    1 [   1    ■  'r-a  F)    1   S-lH 

— 1 

zij^  ^  ^  r^fcnti  4ir^  ^J-J-^iL^  ^  ^^P-^  ^  -  ^  i-J^, -_  ^ 

Les  autres  instruments  à  cordes  pincées,  parents     Accord 
de  la  guitare,  sont  : 

La  6«?irfwr?'(a,  à  six  paires  de  cordes  que  l'on  fait 
vibrer,  comme  celles  de  la  mandoline,  au  moyen  du 
médiateur.  Son  accord  est  : 


# 


^     i^ 


Fis.  3i6.  Bandarria.         Fig.  3i7. 

Le  guitarro,  à  3  cordes.  Accord  : 


É 


TT- 


i^^ 


Le  requinto,  à  4  cordes. 


^  La  vihucla,  qui  engendra  la  guitare.  Ins- 

^^^^    trument  essentiellement   espagnol,   dont  la 
izir:^     vogue  fut  extrême  au  xvi°  siècle.  Le  réper- 
toire de  la  vihuela  est  très  important.  Alonso 
de  Mudarra,   Diego   Pisador,   Luis  Venegas 
de  Henestrosa,  etc.,  écrivirent  pour  elle  nombre  de 
danses  ou  d'accompagnements.  La  vihuela  ordinaire 
comprenait  six  cordes  accordées  du  grave  à  l'aigu  et 
donnant,  à  vide,  les  sons  sol- do-fa-la-ré-sol,  qui  ré- 
sonnaient au  moyen  de  l'archel  ou  du  médiateur. 
Le  lutli  (laud)  qui  s'accorde  : 


I  L'éducation  de  l'Espagnol  s'opère 
i  surtout  par  la  guitare,  laquelle  oc- 
cupe dans  son  pays  une  place  égale 
à  celle  du  piano  chez  nous.  Son 
oreille  est,  dès  l'enfance,  »  accordée  n 
aux  intervalles  sonores  et  dou.t  des 
six  cordes  à  vide.  C'est  pour  cela 
qu'un  vrai  compositeur  ibérien  res- 
tera, en  dépit  de  toute  éducation  et 
heureusement  pour  sa  personnalité  , 
«  guitariste  »  dans  la  façon  d'inter- 
valiser,  d'harmoniser,  d'orchestrer 
ses  idées,  et  l'on  retrouvera  aussi, 
dans  ses  rythmes,  les  accents  en 
porte-à-faux,  les  surprenants  capri- 
ces arrachés  aux  «  six  âmes  »  par 
des  mains  errantes  qu'un  rêve  d'O- 
rient conduit. 


II 


Fi6.  3iS.  —  Requinto. 


Luth, 


Étapes  de   l'art   flnnieneo^  —  ÎHiisîqne   anilalonsc 
et  ((  eanic  jondo  i>.  —  Chanteurs  et  danseurs. 

L'art  llamenco  a  subi,  comme  toute  espèce  d'art,  la 
fluctuation  des  temps  et  la  transformation  des  genres, 
des  écoles,  oserait-on  dire,  si  ce  mot  ne  paraissait 
pas  trop  précis  pour  ce  style  libre  ,  fermentation 
directe  d'une  terre  ensoleillée  et  gitane.  Cependant, 
eu  l'état  actuel  des  recherches,  les  époques  et  les 
écoles  de  l'art  flamenco  ne  paraissent  pas  encore 
classées  et  définies  d'une  façon  certaine.  A  cet  égard, 
comme  à  beaucoup  d'autres,  l'Espagne  devra  pren- 
dre conscience  d'elle-même,  s'étudier,  recueillir  et 
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ordonner  le  trésor  merveilleux  légué  par  des  siècles 
d'insouciant  génie. 

L'origine  de  cette  mentalité  très  spéciale  du  flamenco 
remonte,  selon  Fhj'pothèse  la  plus  justifiée,  à  la  do- 
mination des  Maures  dans  la  péninsule  ibérique. 

Après  la  destruction  des  universités  savantes  d'An- 
dalousie par  le  triomphe  chrétien,  l'instinct  popu- 
laire devint  l'unique  légataire  d'un  héritage  somp- 
tueux et  en  sauva  ce  qu'il  put.  Mais  les  longs  siècles 
d'ombre  qui  nous  séparent  de  la  civilisation  arabe 
empêchent  de  discerner  l'évolution,  ou  plutôt  la  dégé- 
nération  progressive,  de  tout  un  idéal.  A  l'heure 
actuelle  même,  c'est  à  peinte  si  une  fouille  coordonnée 
de  ce  monde  défunt  est  commencée,  en  des  tâtonne- 
ments encore  incertains  et  de  troublantes  divergences 
d'appréciation. 


Dans  le  livre  de  guitare  de  Gaspar  Sans  (1674),. 
partiellement  réimprimé  et  traduit  par  don  Cecilio 
de  Roda,  on  peut  remarquer,  parmi  diverses  danses 
de  cour,  la  forme  suivante,  qui  apparaît  aussi  dans 
les  jùcaras  et  autres  pas  populaires  : 


Cette  fausse  relation  semble  constituer  une  des  plus 
fréquentes  formules  de  la  musique  flamenca;] par 
exemple,  dans  les  granadinas  : 


Et  dans  les  solcares 


A  la  fin  du  xviti"  siècle,  les  danses  et  chants  que 
l'on  rencontre  le  plus  souvent,  dans  les  tonadillas 
restées  de  celte  époque,  sont  la  seguidilla,  el  caballo, 
elcerengiie,  el  manguundoy,  la  tirana,  les  baieras  et  le 
zarandillo  (transformation  de  la  zarabanda  ou 
;aranda;  rythme  de  guajiras,  3/4  6/8). 

Jusqu'au  milieu  du  xix"  siècle  se  chantaient  sur- 
tout la  cana,  el  elé,  les  liranas,  polos,  serranas,  et, 
comme  chants  essentiellement  flamencos,  les  cale- 
seras  et  quelques  autres  types.  A  la  même  époque  se 
dansaient  les  boleras,  fandangos,  seguidillas,  et  même 
encore,  comme  danses  de  société,  comme  «  castizas», 
les  chaconas,  gambadas,  campanelas  et  gaUardas. 

Les  Espagnols  contemporains  ont  déjà  vu  changer 


le  répertoire  et  se  transformer,  s'altérer  nombre  de 
chants  flamencos.  Par  exemple,  les  alegrias  d'aujour- 
d'hui (l'unique  ballet  classique  de  <c  tablado  »)  sont 
les  panaderos  d'hier;  les  soleares  ressemblent  à  l'an- 
tique jn/eo;  les  canas,  oies,  polos,  tlranas,  elc,  subsis- 
tent seulement  dans  les  souvenirs  des  vieux  chanteurs  ; 
les  segulyi'as  gitanasel  les  serranas  se  chantent  de 
moins  en  moins.  Par  contre,  dans  les  quarante  der- 
nières années  sont  nés  les  tangos^  et  les  guajiras; 
plus  récemment,  les  tientos;  il  y  a  quatre  ou  cinq  ans, 
les  parrucas.  Cela  peut  donner  une  idée  de  la  vitalité, 
de  la  persistance  à  se  transformer  en  elle-même  de 
l'âme  flamenca,  malgré  l'assaut  furieux  des  importa- 
lions  du  nord  à  travers  le  genre  «  chico-  )>. 


Tamgo  flauenco  (d'après  M.  Angel  Barrios,  de  Grenade) 


Guitare 


SoLEA  (d'après  M.  J.  Villafria). 


/ 

Allegretto 

1 — 

— = 

w 

^»                      1 

^         Guitare 

-a- — 'A       r— "Tî?  — ° ' 

y_ ^-TT-Tll 1 

— Il  ■     ■       1 — 

\ 

"é^^^^ 

^#^ 

t^^=^ 

=^^^ 

^TT^  Il 

^t 


1.  D'après  don  C.  de  Roda,  il  y  a  des  raisons  fondanieutules  de 
croire  que  le  tango  actuel  n'est  autre,  en  substance,  que  la  Zara- 
handa  du  xvi»  siècle. 


:;•  Le  g-eni'e  léger,  vulgaire  et  abâtardi. 
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rnie 

ntrastii  pn 

n — ^ — * — 
el  mun  do 

vi    vac; 

S^ 

4i_ 

■■■^  ■ 

__ — 

L-^ 

1 



— :?- 

l^ 

p.^ 

^ 

p=-î— 

f— 1 — 

1 

^ 

1          1      1 

^ 

1= 

-^ 

-J 

t==^ 

-J- 

^ 

— j — 

^ 

:    X*^ 

i^-aUIj 

"ï 

j.    J 

-^ 

Au  milieu  du  xis=  siècle,  les  deux  foyers  du  chant 
flamenco    étaient    Ronda   (province    de    Mâlaga)    et 


Séville.  Aujourd'hui,  ce  style  semble  plus  parlicu- 
lièrement  cultivé  dans  la  province  de  Cadix,  à  Xérè& 
surtout.  C'est  dans  cette  province  que  naquit  la 
fameuse  chanteuse  flamenca  Petenera,  à  Paterna  de 
la  Ribera'. 


Petenera,  style  particulier  à  la  chanteuse  du  même  nom  (d'après  M.  J.  Villafria). 

Allegretto 


/ 

l/  :i           ■           1 

, 

s» 

5- 

rf — 

. 

— r'-'-n 

-: *L^P 

Pe  .    tcne 

— 1 — -f-—] 

Pe.te. 

F— 1 

^Siji^s 

^ 

^ 

N^^ 

^i 

^ià^ 

m^ 

y=^ 

?  #^' 


1.  Le  nom  que  l'on  lui  (lonn;i  fut,  pvidomniont.  une  d6forni;iLion  .li?    i  pur  les  AikI.tJous  patelmcra  (17;  un  peu  aspirccj,  et  }>ate]inin-a  tieviont 
celui  (Je  sa  ville  natale.  Palenicra  {liabit:inLe  de  l'aLei-na)  est  prononcé  |  iacUement  pour  eus  petenera. 
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P  La  musique  aiulalouse,  comme  on  peut  eu  juger 
par  les  énumératioiis  déjà  données,  est  d'une  grande 
variété  de  types.  On  peut  la  diviser  en  deux  sections  : 
musique  andalouseet  coîiie  j'ondo,  ou  chant  flamenco. 
Ce  dernier  est  réduit  aujourd'tiui  aux  malaguenas 
(sans  danse)  soleares,  seguiriyas,  gitanas,  serranas, 
tientos  et  '^arnicas  (celles-là  avec  danse,  comme  les 
alegrias).  Delà  musique  andaiouse  du  type  fandango 


dérivent  les  genres  malaguenas,  rondenas,  granàdinas, 
madrugas,  etc.;  du  type  seguidillas,  les  sevillanas, 
seguidillas  murcianas,  seguidillas  manchegas,  etc. 

Parmi  les  grands  chanteurs  flamenquistes  du  xix= 
siècle,  on  peut  ciler,  auprès  de  l'étrange  et  mysté- 
rieuse figure  de  la  Petenera,  Manuel  Garcia,  père 
delà  célèbre  iMalibran.  Plusieurs  pièces  de  sa  compo- 
sition sont  encore  connues,  dont  le  polo  que  voici  : 


Polo. 


\ndantino( 


Cu.er.po    buenoal.ma  di      .       vi 


na  que  de  fa  .    ti 

>■ 


gas  me        eues 


tas; 


Despier  .   ta  sies.tas  dor 


.mi  .  da  y 


H  .  via     porDiosmis  pe 


nas. 


Mi.  ra      que  si    no  fa    .    lles.co  la      pe  .    na  ne.gra 


le  conver    .    te  a    „    ho      ra  mi    pen.      sa.ressea     .       li 


via  . 


ran 


Ay!  ay!     que        fai  ti 


^^fe^ 

F^^ 

^fe^fe 

=^ 

^ 

^ 

Xérès  vit  naître  Juanelo,  fameux  artiste  du  genre 
aussi.  Juan  Breva  est  à  mentionner  par  ses  «  mala- 
guenas del  canario  »,  ainsi  que  Fernando  el  de  Triana. 
Parmi  les  célébrités  d'aujourd'hui,  on  trouve  Paco  el 
de  Lucena,  el  Mochuelo  et  autres  personnalités. 


Don  Seralin  Estébaiîez  Calderon,  dans  son  article 
Un  bailc  en  Triana,  commence  par  déterminer  que  les 
notes  caractéristiques  de  la  danse  andalouse  résident 
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dans  le  mouvement  {meneo)  des  bras  el  ceux,  \iiuic- 
hros)  de  la  ceinture,  se  différenciant  en  cela  des  autres 
danses  dont  l'allure  se  provoque  surtout  par  les  mou- 
vements l'jthmiques  des  pieds'. 

Comme  danseuses  des  derniers  vin^t  ans,  Paris 
peut  se  rappeler  las  iVIacarronas,  peut-être  aussi  las 
Borriqueras,  Pepa  la  buena  moza,  Garmencilla  la 
bonita.  A  l'heure  actuelle  circulent  par  l'Andalousie 
ti'ois  sœurs  surnommées  las  Feas  (les  vilaines),  dont 
l'une,  Carmen,  danse  remarquablement,  ainsi  que  la 
Paloma  et  quelques  autres.  IMais  pour  reti'ouver  la 
véritable  âme  flamenca,  il  faut  aller  chercher  cette 
Eurydice  chez  les  troglodytes  de  Grenade  ou  encore 
dans  les  quartiers  gitanes  de  Xérès.  Par-ci,  par-là,  on 
aura  quelquefois  la  rencontre  inattendue  de  quelque 
êtfe  secoué  d'aïssaouisme  atavique  et  criant,  et  dan- 
sant encore  la  vraie  passion  de  la  terre  saintement 
voluptueuse  d'Andalousie.  Mais  le  genre  industriel, 
l'article  d'exportation,  menacent  déjà  ce  paradis  ou- 
blié, ces  déserts  d'or  où  les  cigales  flamencas  bruisseut 
encore  de  toute  la  force  de  leurs  élytres  en  l'honneur 
de  l'astre  véhément  et  morbide  :  le  soleil  arabe. 


III 

L'appréciation  populaire  de  l'art  flamenco.  — 
Transmission  des  traditions.  —  Description  du 
style  par  nn  Espagnol. 

Sur  quelle  base  repose  donc  le  jugement  d'un  Anda- 
lou  pour  évaluer  les  mérites  d'une  interprétation  fla- 
menca? Bien,  en  cette  dernière,  ne  procède  des  moyens 
d'effet  utilisés  par  les  écoles  «  civilisées  »  d'Italie  ou 
d'ailleurs.  Absence  de  cadence,  coupe  irrégulière  de 
la  mélodie,  contrariété  des  rythmes,  voilà  des  carac- 
léristiques  quelque  peu  troublantes  pour  des  menta- 
lités musicales  habituées  à  l'attendu  de  certaines  for- 
mules. Eh  bien,  c'est  justement  en  quoi  se  complaît 
l'individu  de  ce  sud  espagnol.  Comme  aux  courses  de 
taureaux,  il  apporte  aux  auditions  des  tavernes  un 
vocabulaire  de  jugement  spécial,  tout  un  argot  afi- 
cionado exprimant  le  degré  d'intérêt  provoqué  par 
telle  ou  telle  manifestation  du  style.  Une  chanteuse 
douée  d'un  nasillement  de  cigale  fera  les  délices  d'un 
auditoire  andalou.  On  lui  saura  gré  de  l'expression 
ensoleillée  de  ses  vocalises,  on  appréciera  la  façon 
dont,  après  la  chute  finale  sur  la  dominante,  son 
souffle  se  coupera  brusquement  en  une  espèce  de 
sanglot  écourté  et  rauque.  Ici,  pas  de  voix  «  placée  » 
à  nos  manières,  mais  de  brusques  sauts  du  son  nasal 
au  son  guttural.  Enfln,  ce  qui  deviendrait  un  défaut 
choquant  dans  nos  écoles  semble,  au  contraire,  for- 
mer en  Andalousie  l'essentielle  caractéristique  d'où 
naîtra  l'effet  de  cet  art  lointain,  émané  d'Orient. 

Qui  entend  une  mélopée  arabe  entend  chanter 
l'ancêtre  du  style  flamenco.  C'est  donc  en  Afrique 
que  l'on  devrait  aller  étudier  la  racine  de  ses  origines 
pour  bien  s'expliquer  comment  ce  qui  peut  apparaître 
fruste  et  barbare  en  lui  contient  justement  de  beau- 
tés destinées  à  faire  vibrer  les  initiés. 

L'école  flamenca  se  présente  plutôt  comme  tradi- 
tionnelle qu'organisée.  Au  sens  «  conservatoire  »,  il 
ne  semble  pas  avoir  existé  en  Andalousie,  après  les 
Arabes,  aucun  système  défini  d'enseignement.  11  y 

1.  Colecciûii  tle  liscrilores  casteilanos.  Madrid.  Obras  de  don  Sera- 
fin  Estebancz  Calderûn  (El  SolUario),  tomo  I.  Escenas  andalujas. 

2.  Rafarl  Miljana,  i'OrinnUdisme  musical  et  la  musique  araôe.  Stoc- 
kholm, 


eut  plutôt  des  groupements  de  clianteurs  et  de  pro- 
fesseuis  indépendants  formant  centres  dans  certains 
endroits,  comme  à  Honda  etSévilleau  siècle  dernier, 
comme  à  Xérès  aujourd'hui  ou  à  Séville  encore  sous' 
la  domination  maure.  Averrhoès  (Abù-el-Walîd  Ibn 
Rusd),  qui  naquit  à  Cordoue  en  1126,  écrivait  :  «  Si 
un  savant  meurt  à  Séville,  pour  vendre  ses  livres 
avec  profit  il  est  convenable  de  transporter  sa  biblio- 
thèque à  Cordoue,  tandis  que  s'il  s'agit  d'un  musi- 
cien mort  dans  la  capitale  de  l'Occident,  il  serait 
prudent  d'envoyer  ses  instruments  et  ses  livres  à  Sé- 
ville, ville  où  la  musique  est  cultivée  avec  passion-.  » 

La  transmission  des  traditions  flamencas  se  fait 
par  audition  attentive  et  par  iniilatioii.  Les  facultés 
d'adaptation  du  tempérament  andalou  passent  vite 
sur  quelques  règles  vagues  et  générales  pour  aboutir 
à  l'épanouissement  libre  de  la  personnalité.  Par  consé- 
quent, l'exemple  est,  là-bas,  le  grand  maître.  En  cela, 
l'esprit  andalou  a  hérité  direclement  des  Arabes. 

Le  principal  système  éducatif  des  professeurs  mu- 
sulmans d'Espagne  était  simplement  de  chanter  de- 
vant leurs  élèves.  De  même,  actuellement,  le  plus  clair 
de  l'éducation  flamenca  s'acquiert  surtout  aux  spec- 
tacles des  danses,  à  l'audition  frappante  des  guitares 
et  des  chants.  S'il  y  a  quelquefois  enseignement  direct, 
cela  ne  doit  guère  dépasser  les  procédés  de  Zirjab, 
le  chanteur  arabe  de  Cordoue. 

<i  Zirjab,  pour  juger  des  ressources  d'un  aspirant 
chanteur,  le  faisait  asseoir  sur  un  haut  tabouret  et 
crier  de  toute  sa  force,  à  la  plus  grande  hauteur,  les 
paroles  «jàhaggàm!  »  ou  prolonger  des  «  ah!  »  sur 
chacune  des  sept  notes  de  la  gamme.  Il  se  rendait 
ainsi  compte  si  le  timbre  était  limpide,  fort  et  clair, 
s'il  portait,  et  de  la  plus  ou  moins  grande  facilité 
d'émetlre  ou  de  respirer;  il  observait  même  l'élève 
dans  son  parler  pour  voir  s'il  ne  bégayait  ou  ne  nasil- 
lait pas^.  » 

Don  Sérafin  Estebanez  (El  Solitario)  donne  des 
descriptions  singulièrement  expressives  et  justes  sur 
les  étranges  beautés  d'une  belle  exécution  flamenca. 
Il  est  intéressant  de  constater  que  ce  qui  le  frappe  si 
vivement  n'est  pas  fort  éloigné  de  ce  qui  pourrait 
émouvoir  un  étranger  sensible  et  curieux.  Aussi  ne 
sera-t-il  pas  sans  intérêt  de  citer  quelques  passages 
de  l'écrivain  de  Mâlaga,  par  exemple  au  sujet  de  la 
Cana  qu'il  appelle  «  accent  prolongé  débutant  par 
un  soupir  et  qui,  ensuite,  parcourt  toute  l'échelle  et 
tous  les  tons,  répétant  souvent  le  même  vers  et  con- 
cluant par  une  autre  copia'-  sur  un  air  plus  vif,  mais 
non  pour  cela  moins  triste  et  lamentable.  »  Dans  le 
Polo  ou  les  S>'rranas  modernes,  dit-il,  «  le  chanteur 
commence  par  un  soupir,  la  guitare  ou  la  tiorba' 
attaque  d'abord  avec  un  son  suave  et  mélancolique 
en  mi  mineur,  la  main  gauche  passant  alternativement 
et  sans  variations  d'une  position  à  l'aulre  et  la  droite 
tourmentant  les  cordes  à  la  rasgado  (par  une  détente 
du  poignet  et  des  doigts),  d'abord  doucement  et  fai- 
blement, ensuite  fortement  et  avec  fureur,  selon  l'in- 
tention et  le  sens  de  la  copia.  Le  chanteur  ou  la  chan- 
teuse commencent  quand  ils  veulent,  et  la  danseuse 
aux  crotales  de  grenadier  ou  d'ivoire  entame  aussi 
ses  mouvements  avec  l'introduction  que  comporte 
toute  danse  et  qu'on  appelle  là-bas  paseo.  » 

«  Voici  maintenant  les  peteneras,  continue  don 
SeraQn.  Elles  sont  comme  des  seguidillas  qui  vont 
légèrement   dans  l'air,  mais  auxquelles   la  voix  du 

3.  Miljana,  /.  c. 

4.  Quati-ain  clianté, 

5.  Ou  leorba  (tliéorbe). 
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chanteur  donne  une  mélancolie  inexplicable.  »  Voici 
les  romances  ou  corridas  qui  débutent  «  avec  ces  tré- 
molos de  la  l''  corde  soutenus  par  ces  mélancoliques 
vibrations  de  la  6°,  tous  rythmés  d'une  manière  grave 
et  solennelle  et,  de  temps  en  temps,  comme  pour 
souligner  la  mesure,  l'intelligent  exécutant  donnant 
de  faibles  coups  sur  la  caisse  de  Tinstrumenl,  parti- 
cularité qui  augmente  l'attention  tristissime  de  l'au- 
ditoire*. )i 


IV 


Le  chant  llanieneo  doit-il  être  considéré  comme 
gitane  ou  comme  andalon"?  —  Différence  entre 
les  styles  andalou  et  gitane.  —  L'amonr  et  la 
mort  dans  l'âme  andalonse.  —  Le  flamenco, 
base  de  la  future  école  espagnole. 

Répandus  généralement  dans  toute  l'Espagne,  les 
gitanes  habitent,  cependant,  plus  volontiers  l'Anda- 
lousie, où  l'ardente  ambiance  convient  sans  doute 
mieux  à  leurs  tempéraments  d'Orientaux.  Ils  appa- 
raissent comme  les  dépositaires  des  véritables  tra- 
ditions  flamenquistes,    si   l'on   reconnaît  au   chant 


tlamenco  une  origine  exclusivement  aral.ie,  incon- 
testable presque  sûrement.  Mais,  sous  l'influence  de 
l'élément  andalou  proprement  dit,  l'art  très  ciselé, 
sans  cassures,  tout  musulman,  du  Cante  jonclo  se 
modifia  en  s'assimilant  quelque  chose  des  respira- 
tions, des  césures  rythmiques  et  mélodiques  d'Occi- 
dent. 

C'est  pourquoi  le  flamenco,  aussi  bien  dans  le  chant 
que  dans  la  danse,  n'est  ni  absolument  andalou  ni 
absolument  gitane ,  mais  est  plutôt  devenu  une 
espèce  de  compromis  des  deux  styles.  Quelques 
chanteurs  de  la  race  gitane  se  civilisèrent  relative- 
ment au  contact  des  Andalous,  pendant  que  certains 
Andalous  se  prenaient  au  charme  gitane,  et  de  ce 
mélange  naquirent  les  tondus,  libianas,  canas  et  polos 
(voir  p.  2396  le  Polo  de  Manuel  Garcia).  La  démarca- 
tion entre  la  musique  andalouse  et  le  cante  jondo  ou 
chant  tlamenco  apparaît  donc  assez  vague,  en  raison 
de  la  fusion  partielle  des  éléments  andalou  et  gitane. 
Mais  dans  l'appréciation  des  gens  d'Andalousie,  cette 
diff'érence  existe.  Toute  étude  attentive  devra  donc 
nécessairement  s'en  préoccuper. 

Voici  deux  fragments  pris  dans  chacune  de  ces 
classes  : 


I.  —  Musique  andalouse  (type  fandango),  fragment  d'une  malagiiena  granadina. 
Lento 
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m^ 
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Guitare 


II.  —  Canto  jondo,  ou  CHANT  FLAMENCO,  fragment  de  siguidillas  gitanas. 
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¥^ 


Il  semble  que  le  second  exemple  renferme  en  sa 
langueur  quelque  chose  de  fauve  et  d'exotique,  pen- 
dant que  le  premier  se  rythme  d'une  façon  moins 
morbide,  plus  castillane.  Mais  la  granadina  retombe 
elle-même  à  l'attrait  de  la  dominante,  qui  est,  pour 


les  chants  du  Sud,  comme  l'irrésistible  appel  du 
soleil  autour  duquel  l'essaim  des  notes  tourne,  vo- 
leté, pour  toujours  retourner  s'y  brûler. 

C'est  dans  le  courant  de  la  même  granadina  qu'in- 
tervient cette  impressionnante  déploration  chantée  : 
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i.  Il  convient  d'avertir,  écrit  M.  Rafacl  Mitjana  dans  son  intéres- 
sante étude  a  cerca  del  Solitario,  que  le  coup  donné  sur  la  table 
d'iiarmotiie  de  la  guitare,  qui  signale  toujours  un  temps  du  rythme, 
est  d'origine  arabe,  ainsi  que  la  coutume  àc  jalear,  c'est-à-dire  d'ac- 


compagner le  chant  et  la  danse  en  frappant  des  mains,  ce  qui  marque 
les  oscillations  de  la  mesure  et,  en  beaucoup  d'occasions,  suit  et  déter- 
mine  un   rythme   spécial,  procédé  qui  n'est  autre  chose  que  l'clTet 

appelé  par  les  musiciens  arabes  Almasafih. 
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alpié.de  tu  se.  puLtu.ra 


me 


Traduction  :  «  Par  une  nuit  sombre,  je  fus  au  pied 
de  la  sépulture  pour  pleurer  ma  douleur.  Le  silence 
jépondit  :  "  La  mort  n'en. a  cure.  » 

L'âme  andalouse  aime  à  s'appesantir  sur  les  cruau- 
tés du  destin,  à  raviver  les  tortures,  à  creuser  plus 
encore  les  sillons  sanglants  que  font  dans  l'huma- 
nité les  manifestations  intlexibles  des  lois  inconnues. 
Ainsi  le  chanteur  flamenco  se  complaira  dans  la  dou- 
leur. Il  la  respire  comme  un  anesthésique  berceur 
qui,  doucement,  charme  et  tue.  C'est  pourquoi  dans 


ce  qu'on  chante  et  l'on  danse  là-bas,  l'Amour  ou- 
bliera rarement  de  marcliei',  la  main  dans  la  main, 
avec  sa  chère  sœur  la  Mort. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  cependant  que  la  terre 
de  Maria  Santissima  fût,  sans  répit,  opprimée  par  le 
désespoir.  Avril  voit  refleurir  les  ferlas,  ces  baccha- 
nales où  le  tumulte  n'est  qu'ivresse  dansante,  où,  du 
grouillis  coloré  de  la  foule,  fusent  les  spirales  des  chan- 
sons nerveuses.  Et  de  grands  coups  de  soleil  joyeu,x 
passent  souvent  dans  la  rutilance  des  rythmes. 


BOLERAS  SeVILLANAS. 


Chant. 


Con  moto 


Piano. 
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1  VivaSe . vi 

2  Eslachi.pé 


Ha  un    le.lre.roque    di 
que  sonlas  se.v.i    .  lia 


.  ce 
.nas 


Vi . va     Se      vi 
loquehayque   ver 


lia  un       le_tre.  ro  que 
loquehayque    ver  que.son  las    se.vi  . 


di.ee         Vi.va  Se  .  vi 
.llanas        lohayque  ver 


lia! 


FIN 


Mais  c'est  du  flamenco  primitif  et  brut  que  jaillira 
le  grand  renouveau  musical  de  l'Kspagne.  Eu  ce  jar- 
din sauvage  d'une  Alhambra  désertée  se  fera  l'éclo- 
sion  d'un  art  supérieur  et  magnifique.  Cette  fleur, 
dont  les  pétales  rythmiques  auront  des  formes  iiilî- 
nies  et  les  mélodieuses  émanations  un  charme  d'a- 
bîme divin,  il  me  semble  déjà  la  respirer...  A  son 
parfum,  une  vision  se  dégage...  Est-ce  la  danseuse 
gitane  entrevue  autrefois,  ou  bien  la  fée  flamenca,  la 
muse  de  l'art  prochain  du  Sud?...  Deux  yeux...  L'ac- 


cent noir  d'une  crinière  courte  sous  la  galette  d'un 
petit  sombrero  plat...  Le  flottement  d'un  manteau  de 
corrida  que  percent  les  feux  d'un  corsage  étoile  d'ar- 
gent... Et,  tout  de  suite,  un  hurlement  de  foule  gicle, 
acclamant  le  pasco  gaillard  et  léger  du  petit  être 
prometteur  qui,  tèle  de  côté,  chàle  de  Manille  sou- 
levé d'un  mouvement  méprisant  de  l'épaule,  les 
regards  en  banderilles,  traverse  l'air  dans  cette  allure 
gardée,  gire,  claque  un  coup  de  talon,  reprend  son 
pas  de  chatte  et  passe... 

Raoul  LAPAHRA,  1914. 
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Par  Michel'angelo  LAMBERTïNI 


DE    LISBONNE 


NOTE  PRÉLIMINAIRE 

Quelques  points  obscurs  de  l'histoire  musicale  por- 
tugaise ont  été  l'objet  d'une  étude  passionnée  de  la 
part  de  nos  savants,  comme  de  celle  des  savants 
étrangers;  cependant,  sauf  la  partie  biographique, 
qui  a  été  plus  largement  développée,  ces  travaux  se 
bornent  dans  la  plupart  des  cas  à  examiner  des 
questions  partielles  ou  à  révéler  quelques  renseigne- 
ments, précieux  sans  doute,  mais  limités  à  des  faits 
isolés,  d'une  valeur  restreinte  pour  le  tableau  géné- 
ral de  l'histoire. 

Peu  d'études  ont  été  faites  embrassant,  d'une  forme 
concrète,  toutes  les  circonstances  et  tous  les  faits 
évolutifs  qui  ont  accompagné,  dans  le  domaine  de 
la  musique,  la  vie  intellectuelle  de  ce  pays;  nous  les 
devons  même  à  des  étrangers,  dont  on  ne  saurait 
nier  la  compétence,  mais  qui,  n'étant  pas  sur  place, 
ne  pouvaient  connaître  certains  faits  non  sans  intérêt 
et  n'hésitaient  pas,  dans  leur  bonne  foi,  à  en  dénatu- 
rer d'autres'. 

Le  manque  d'une  documentation  rationnelle  nous 
empêchant  de  sortir  des  limites  d'un  modeste  essai, 
nous  nous  bornerons  à  une  exposition,  la  plus  suc- 
cincte possible,  des  événements  les  plus  essentiels, 
nous  dispensant  de  faire  les  commentaires  qui  en 
sont  une  conséquence  naturelle  et  évitant  les  détails 
qui  n'auraient  qu'une  influence  minime  sur  l'exa- 
men général  du  sujet  qui  nous  occupe. 

En  conséquence,  nous  avons  divisé  ce  travail  en 
quatre  parties  ou  périodes,  soit  : 

Période  troubadouresque; 

Période  hiératique; 

Période  italienne; 

Période  moderne. 

Dans  la  première  nous  nous  occupons  des  essais 
balbutiants  de  la  musique  en  Portugal  et  de  l'art 
rudimentaire  des  jongleurs  et  troubadours;  dans  la 
seconde  il  s'agit  du  développement  considérable  que 
la  musique  religieuse  a  pris  parmi  nous  jusqu'à  son 
apogée  au  milieu  du  xviii»  siècle;  vient  ensuite  l'in- 
troduclion  de  la  musique  dramatique  italienne,  dont 
la  profonde  et  durable  influence  nous  a  obligé  à 
donner  son  nom  à  ce  chapitre;  et  nous  faisons  com- 
mencer la  période  moderne  aux  dernières  années  du 
xviii»  siècle. 


i.  Un  des  plus  importants  tr<ivaus  de  ce  genre,  assez  défectueux 
pourtant,  est  celui  que  le  savnnt  russe  le  Dr  Platon  Lvovitcli  de 
Waxel  a  publié  dans  le  Musikalisches  Conversation-Lexicon  de  Men- 
del  et  Reissmanii.  Il  a  été  reproduit  en  portugais  dans  les  revues  Arie 
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PÉRIODE    TROUBADOURESQUE 

La  recherche  des  circonstances  historiques  qui  ont 
concouru  graduellement  à  railleries  faibles  éléments 
de  l'art  primitif  et  l'analyse  des  tâtonnements 
enfantins  dont  la  musique  fut  l'objet,  de  la  part 
des  premières  peuplades  qui  ont  habité  le  sol  lusi- 
tanien, pourrait  peut-être  avoir  un  intérêt  considé- 
rable pour  des  études  d'art  archéologique,  mais  elle 
serait  déplacée  dans  le  cadre  forcément  restreint  de 
ce  travail.  Et  pourtant,  ces  traditions  d'un  passé  très 
reculé,  si  l'on  arrivait  à  en  reconstituer  les  bases, 
pourraient  bien  fournir  le  fil  d'Ariane  qui  condui- 
rait à  l'explication  de  certains  problèmes  de  la  plus 
haute  importance,  dont  on  est  assez  loin  d'atteindre 
la  solution,  même  approximative. 

Nous  voulons  parler,  entre  autres,  de  l'influence 
qu'ont  pu  exercer  sur  la  primitive  monodie  lusita- 
nienne, et  par  conséquent  sur  la  lente  élaboration  de 
la  chanson  populaire,  les  chants  à  demi  sauvages  des- 
colonies celtes,  phéniciennes,  grecques,  carthagi- 
noises, romaines,  suèves,  visigothes,  arabes,  etc., 
qui  se  sont  successivement  emparées  du  territoire 
lusitanien,  et  s'y  sont  installées  pendant  des  périodes 
plus  ou  moins  longues. 

Une  autre  circonstance  s'est  produite,  éminemment 
favorable  à  la  création  d'une  ébauche  mélodique,  qui 
contenait  les  matériaux  essentiels  d'im  art  populaire 
et  s'est  formée  avec  les  éléments  les  plus  variés  du 
lyrisme  étranger  :  c'est  la  venue  des  jongleurs,  bouf- 
fons et  chanteurs  maures  et  provençaux,  desquels- 
parlent  la  plupart  des  historiens  poilugais. 

La  longue  occupation  arabe  dans  la  péninsule  ibé- 
rique, surtout  dans  les  régions  méridionales,  a  laissé 
également  des  empreintes  ineffaçables  sur  certaines 
industries  locales,  et  notamment  sur  les  habitudes 
et  sur  le  vocabulaire  du  peuple.  Dans  la  terminologie 
instrumentale,  par  exemple,  il  y  a  nombre  de  mots 
dont  l'origine  arabe  est  évidente,  entre  autres  Alaûde 
(luth),  de  AVeùd;  Guilarra  (cistre,  guitare  portugaise), 
de  Kuilra;  Rcbeca  ou  Rabeca  (violon),  de  Rebab; 
Adufe  (tambourin  carré),  de  Dof;  Atabales  (tim- 
bales), de  Tabil,  etc.  Et  il  va  sans  dire  que  si  les 
noms  de  ces  instruments  ont  définitivement  conquis 
droit  de  cité  dans  le  langage  courant,  on  a  dû,  à  plus 
forte  raison,  pendant  cette  domination  arabe  de  près- 
de  quatre  siècles,  faire  usage  des  instruments  mêmes. 

Musical  (1873-75)   et  Amphion  (1884-98),  avec  des  amplilications  et 
corrections  de  MM.  Joaquiin  Josà  Marques  et  Ernesto  Vieira. 

Le  savant  musicographe  français  M.  Albert  Soubies  a  consacré  aussi 
au  Portugal  le  premier  volume  de  ses  intéressantes  monographies  his- 
toriques sur  les  divers  pays  européens. 
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ainsi   que   des    cantilènes   qu'ils   étaient  appelés   à 
accompagner. 

D'après  le  professeur  Théophile  Braga,  dont  les 
remarquables  ouvrages  sur  les  origines  et  le  déve- 
loppement de  la  poésie  populaire  et  du  théâtre  portu- 
gais' seront  toujours  consultés  avec  fruit,  et  auxquels 
nous  nous  permettrons  de  faire  de  fréquents  emprunts, 
les  zambras,  les  hudas  des  muletiers  arabes  ont  péné- 
tré dans  le  peuple  portugais,  et  le  lingui-lingui  arabe 
c'est  encore  la  lenga-knga  ou  chant  narratif,  plus 
récité  que  chanté,  dont  le  nom  est  très  connu  en 
Portugal. 

On  croit  communément  que  la  musique  populaire, 
qui  prend  ses  origines  dans  les  traditons  celtiques  et 
germaniques,  quelque  peu  modifiées  parla  domina- 
tion romaine,  a  dû  prendre  un  de  ses  premiers  essors 
au  contact  des    conquérants    musulmans,    dont  la 
musique,  la  danse  et  la  poésie  étaient  en  avance  sur 
celles  de  l'Occident.  Ces  premiers  fruits  de  la  muse 
populaire  ont  pris  le  nom  dearavias,  à  cause  de  leur 
forme  poétique    et  surtout   du   style    musical   puisé 
directement  dans  la  source   arabe,    et  ils  se  sont 
maintenus  dans  la  tradition  de  certaines  provinces 
où  la  population  mosarabe  se  condensa  davantage  2. 
L'agonie   de   la  suprématie  arabe   a  donné  lieu, 
parmi   les  gens   du  peuple,  à  certaines  danses  ou 
mascarades  où  la  musique  prenait  une  large  part  et 
qui  s'appelaient  Mouriscas;  elles  figuraient  souvent 
des  combats  avec  les   Maures,  et  nous  n'avons  pas 
besoin  de    dire  que  dans   ces  grossières    comédies 
dansantes  ce  n'étaient  pas  eux  qui  avaient  le  dessus. 
Les  Mouriscas,  simplifiées  plus  tard,  se  sont  conser- 
vées pendant  des  siècles  non  seulement  dans  la  vie 
du  peuple,  mais  aussi  dans  les  fêles  les  plus  somp- 
tueuses des  rois  et  des  nobles,  et  même   dans  les 
processions  et  autres  solennités  religieuses, dontnous 
aurons  à  nous  occuper  plus  tard;  il  ne  serait  même 
pas  difficile  d'en  trouver  les  traces  actuellement  dans 
certaines  fêtes  du  bas  peuple. 

C'est  par  la  partie  nord  du  pays  qu'est  venu  le 
premier  courant  du  lyrisme  provençal,  et  on  admet 
généralement  que  les  anciens  troubadours  proven- 
çaux se  soient  réfugiés  chez  nous  à  la  suite  de  la 
guerre  des  albigeois. 

Attirés  par  les  seigneurs  et  par  les  nobles  dames, 
qui  voulaient  occuper  les  désœuvrements  de  leur  vie 
de  château,  les  jongleurs  nomades  allaient  de  manoir 
en  manoir  et  récitaient  des  romans  et  des  chansons, 
accompagnés  par  les  instruments  naïfs  de  cette  épo- 
que primitive.  Avec  leurs  chants  d'amour  et  leurs 
chansons  de  geste  ils  répandaient  largement  le  germe 
de  la  poésie  et  de  la  musique  populaires. 

On  gardait  dans  la  mémoire  les  faits  racontés  et  les 
chansons.  On  modifiait  peu  à  peu  les  uns  et  les  autres, 
de  façon  à  correspondre  plus  exactement  à  l'idéal 
populaire  et  à  la  profondeur  des  traits  dominants. 

On  variait  enfin  à  sa  guise  le  motif  donné  et  on 
accommodait  la  variante  aux  vagues  sentiments  du 
peuple  et  à  ses  traditions. 

C'est  ainsi  que  l'air  deMarIborough,  qui  appartient 
aujourd'hui  au  chansonnier  populaire  de  tant  de 
pays,  a  été  pendant  longtemps  en  Portugal  aussi  un 
des  airs  favoris  du  peuple.  C'est  ainsi  que  les  ballades 


1.  Cancioneiro  e  Romanceiro  gérai  portuguez  (1867). 
Historia  da  Lilteratura  poriuQueza{\%l\). 

Manaal  da  Historia  da  Littcratura  portiigueza  (1875). 

O  povo  portuguez  7ios  sens  costumes,  crenças  e  tradiçôes  (1885). 

2.  On  peut  ciler  spécialement  les  provinces  de  Beira  Alta,  Beira 
Baixa  et  surtout  Algarve.  Dans  les  ilcs  Açores,  les  aravias,  intro- 


provençales  prirent,  sur  le  territoire  portugais,  une 
forme  similaire,  sous  le  nom  de  Serranilhas,  espèce 
de  couplets  à  ritournelle,  qui  étaient  chantés  par  les 
bergers  et  qui  peuvent  être  considérés  comme  un 
type  ancestral  et  authentiquement  plébéien  de  la 
musique  lusitanienne. 

^ous  pourrions  encore,  comme  modèle  primitif  et 
grossièrement  esquissé  de  la  comédie  populaire, 
citer  rArr('Hicrfi7/io,  espèce  d'intermède  ou  farce,  dont 
l'introduction  en  Portugal  est  attribuée  de  même 
aux  jongleurs  et  bouffons  provençaux. 

Ces  jongleurs  étaient  en  même  temps  instrumen- 
tistes, danseurs,  chanteurs  et  même  improvisateurs; 
ils  étaient  parfois  confondus  avec  les  saltimbanques, 
dont  ils  reproduisaient  souvent  les  trucs  et  les  gri- 
maces. Il  y  avait  des  jongleurs  de  bocca  (de  bouche), 
qui  sonnaient  des  instruments  à  vent  ;  les  jongleurs 
de  penola  (de  plume),  auxquels  appartenaient  les  ins- 
truments à  cordes  pincées,  et,  en  dernier  lieu,  les 
jongleurs  dos  atambores  (des  tambours),  qui  battaient 
des  instruments  à  percussion. 

Dans  le  petit  nombre  de  chansons  provençales  du 
xii"  siècle  qu'on  a  pu  recueillir  grâce  à  la  tradition 
écrite,  on  ne  peut  relever  que  très  peu  d'instruments 
accompagnateurs  qui  puissent  nous  éclairer  sur  les 
habitudes  musicales  des  anciens  jongleurs;  nous  n'y 
voyons  cités  que  l'Adufe  et  le  Citolom.  Mais  ceux-là,  et 
particulièrement  le  premier,  sont  d'un  intérêt  tout 
spécial  pour  cette  étude,  et  nous  ne  saurions  nous 
dispenser  d'en  faire  une  légère  description. 

Il  paraît  qu'on  donnait  primitivement  le  nom  gé- 
nérique d'Adiife  aux  tambourins, 
destinés  à  marquer  le  rythme  des 
danses  et  des  chansons;  il  y  en 
avait  de  deux  espèces  :  le  Pan- 
deiro  (tambour  de  Rasque),  à  la 
forme  ronde,  avec  une  seule  peau 
et  garni  tout  autour  de  cascaveis 
(grelots)  et  de  soalhas  (disques  en 
métal  semblables  à  de  petites 
cymbales),  et  VAdufc  proprement 
dit,  carré,  recouvert  de  deux 
peaux,  et  possédant  les  mêmes  accessoires  bruyants, 
mais  cachés  entre  les  deux  peaux. 

Le  premier  de  ces  instruments,  connu  actuelle- 
ment partout,  est,  comme  on  le  sait,  d'origine  égyp- 
tienne; le  second,  plus  intéressant  pour  notre  cas, 
mais  d'une  généalogie  moins  noble,  a  été  introduit 
dans  la  péninsule  hispanique  pendant  la  domination 
arabe,  et  il  s'est  cantonné  exclusivement  dans  quel- 
ques provinces  du  Portugal^,  où  les  paysannes  l'em- 
ploient à  accompagner  les  danses  rustiques.  Son 
usage  était  courant  chez  les  Arabes.  Un  vieux  traité 
de  musique  d'Alfarabi,  en  dialecte  arabe,  et  datant 
du  ix^  ou  s"  siècle,  consacre  un  de  ses  chapitres  à 
El  adufe,  miasaf,  y  otros  casi  infinitos,  se  référant  lar- 
gement à  tous  les  instruments  de  percussion  adoptés 
dans  la  musique  orientale*. 

Le  fait  est  que  V Adufe,  dont  l'emploi  en  Portugal 
date  au  moins  de  l'établissement  de  la  monarchie, 
est  peu  ou  point  connu  dans  les  autres  pays  euro- 
péens et  est  tombé  depuis  longtemps  en  désuétude, 
même  dans  son  pays  d'origine. 

tiuiles  parles  Portugais  qui  les  ont  peuplées  dans  le  temps,  conservent 
encore  leur  nom  original. 

3.  Notamment  dans  celles  de  Traz-os-Montes,  Beiras  et  Alemtejo, 
Malheureusement,  cet  instrument  typique  du  pays  tombe  de  plus  en 
plus  dans  l'oubli. 

4.  Les  seules  trois  copies  connues  du  Traité  de  Musique  d'Alfarabi 
se  trouvent  dans  les  bibliothèques  de  Madrid,  Milan  et  Leyden. 


Fis.  350.  —  Adufe. 
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Pour  le  Citolom,  qui  n'est  autre  chose  qiiela.  citolc 
française,  la  cuitoUe  de  Guillaume  de  Machault,  c'é- 
tait un  iustrument  à  cordes  pincées,  dont  la  caisse 
se  prolongeait  eu  forme  de  poire  pour  en  former  le 
mauclie.  Il  était  employé  un  peu  partout. 

Dans  les  premiers  temps  de  la  monarchie  portu- 
gaise, il  n'y  avait  pas  lieu  de  cultiver  les  arts  de  la 
paix;  dans  leur  empressement  à  assurer  l'autonomie 
d'une  nation  nouvellement  fondée,  le  roi  et  les  nobles 
ne  déposaient  jamais  leur  bouclier  et  leur  casque.  A 
peine  si  ou  avait  le  temps  de  prier  et  de  remercier 
le  Dieu  des  armées  des  victoires  obtenues  sur  les 
Maures  et  sur  d'autres  peuples  envahisseurs,  qui 
menaçaient  souvent  de  s'emparer  d'une  partie  plus 
ou  moins  considérable  du  pays. 

A  n'en  pas  douter,  la  musique  qui  faisait  les  frais 
des  solennités  religieuses  de  ce  temps-là  ne  consistait 
qu'en  un  plain-chant  barbare  et  était  formé  par  les 
chansons  du  peuple  même. 

L'ignorance  et  l'antipathie  des  classes  populaires 
pour  la  langue  latine  et,  par  suite,  pour  le  chant 
qu'on  y  adaptait,  a  dû  créer  tout  d'abord  la /'urciï(//'e, 
ou  mélange  irrévérencieux  de  la  langue  vulgaire  avec 
l'idiome  cultuel,  dans  les  prières  et  dans  les  hymnes 
sacrés  des  premiers  âges. 

La  farce,  soit  l'interprétation  de  l'hymne  farci,  avec 
tous  les  détails  de  trivialité  que  le  peuple  lui  a  ingé- 
nument prêtés,  ne  tarda  pas  à  éclore  en  pleine  église. 
Les  jongleurs,  à  ce  qu'il  parait,  étaient  loin  d'être 
étrangers  à  ce  mouvement. 

C'est  pourtant  la  création  de  cette  forme  d'art, 
assez  rude  et  vulgaire  en  elïet  dans  ses  débuts,  qui  a 
donné  naissance  aux  mystères  ou  drames  bibliques 
et,  pourquoi  ne  pas  le  dire?  aux  oratorios  sacrés  des 
temps  modernes. 

Ces  espèces  de  représentations  religieuses,  villan- 
cicos  ou  mystères,  étaient  acceptées  de  plein  gré  par 
les  autorités  ecclésiastiques,  qui  voyaient  là  un  moyen 
d'attirer  le  peuple  à  l'église;  mais  l'abus  ne  tarda 
pas  à  se  produire,  et  vers  le  xni"  siècle  les  éléments 
satiriques  et  licencieux  y  étaient  tellement  mêlés 
aux  sévères  manifestations  du  culte,  qu'on  a  dû  y 
opposer  le  pouvoir  solennel  des  conciles  et  des  bul- 
les, pour  pouvoir  en  arrêter  les  fâcheuses  consé- 
quences. 

Le  villancico  est  pourtant  une  des  formes  d'art  les 
plus  intéressantes  à  étudier,  par  le  fait  qu'il  établit 
dans  la  péninsule  ibérique  un  curieux  trait  d'union 
entre  la  musique  du  peuple  et  celle  de  l'Eglise,  dont 
la  mutuelle  influence  peut  être  constatée  depuis  les 
temps  les  plus  reculés  jusqu'à  une  époque  relative- 
ment très  moderne.  Lorsqu'on  célébrait  une  fête  reli- 
gieuse, on  avait  coutume  d'y  introduire  une  espèce 
de  récit  chanté,  souvent  à  plusieurs  voix,  où  l'on  fai- 
sait l'apologie  du  saint  qui  patronnait  la  fête;  ce 
récit  se  composait  communément  d'un  refrain  et  de 
plusieurs  couplets,  que  le  peuple  entonnait  dans  les 
intervalles  des  cérémonies  liturgiques. 


1.  ApudEcoeslo  Vieira.  Suite  d'arliclcs  publiés  sur  la  re\ae  A  Arle 
Musical  (1901), i  propos  de  la  Musique  dans  la  Bibliothèque  Nationale 
de  Lisbonne. 

Les  admirables  travaux  de  M.  Vieira  sur  la  musique  portugaise,  et 
Tiotammeat  son  Dictionnaire  biographique  des  musiciens  portugais, 
.ont  été  pour  notre  article  un  secours  des  plus  précieux. 


C'était  donc  la  musique  populaire  pure,  faite  et 
exécutée  par  le  peuple,  qui  se  mêlait  naïvement  aux 
plains-chants  grégoriens  et  représentait,  pour  ainsi 
dire,  la  participation  spontanée  et  croyante  de  l'àme 
populaire  dans  les  hommages  rendus  à  la  Divinité. 

On  a  beau  chercher  dans  les  récits  des  historiens 
quelque  vestige  de  la  musique  de  cette  période  ini- 
tiale de  la  monarchie  portugaise.  La  tradition  écrite 
est  absolument  muette  sur  ce  point. 

Bien  que  ce  ne  soit  pas  un  fait  relatif  à  l'histoire 
portugaise,  nous  croyons  intéressant  de  faire  con- 
naître l'existence,  à  la  Bibliothèque  nationale  (Lis- 
bonne), d'un  précieux  code.v  où  la  musique  écrite 
joue  un  rôle  important  et  dont  la  date,  suivant  l'opi- 
nion la  plus  autorisée,  remonte  à  cette  époque  loin- 
taine. Il  s'agit  d'un  CercmonialeEpiscoponim  anliquum 
valde  quod  expresse  dignoscitur  ex  notiilis  Canins  non- 
dum  lineis  affixis,  titre  qu'on  a  ajouté  plus  tard  et 
qui  était  la  seule  page  manquante  dans  la  copie  uni- 
que de  ce  merveilleux  codex;  il  contient  un  grand 
nombre  de  chants  religieux,  notés  avec  des  points 
simples  et  des  neumes,  dont  la  hauteur  relative  est 
réglée  par  une  ligne  rouge. 

C'est  le  seul  exemplaire  musicalcomplel  qui  existe 
en  Portugal,  avec  la  notation  dite  neumatique ^ . 

Au  xiii'^  siècle  la  culture  poétique  provençale  était 
définitivement  introduite  dans  le  pays.  Alphonse  III, 
comte  de  Boulogne,  cinquième  roi  de  la  première 
dynastie  et  premier  roi  des  Algarves,  avait  apporté 
de  France  le  goût  pour  les  arts  et  pour  les  lettres  et 
s'était  fait  accompagner  par  plusieurs  savants  de  ce 
pays,  dont  l'influence  ne  larda  pas  à  se  produire  par 
l'amélioration  des  mœurs  et  la  vulgarisation  des 
connaissances  intellectuelles. 

Parmi  la  suite  de  ce  roi,  se  trouvaient  trois  jon- 
gleurs pensionnés  qui  charmaient  naturellement  par 
leurs  tours  et  leurs  chansons  les  loisirs  du  monar- 
que; mais  une  autre  classe  de  musiciens -poètes 
devait  bientôt  s'imposer  aux  nouvelles  exigences  de 
l'époque  et  aux  nouvelles  circonstances  du  pays.  Les 
troubadours,  dont  nous  voulons  parler  et  qu'il  ne 
faut  pas  confondre  avec  les  jongleurs  stipendiés,  ne 
tiraient  nullement  profit  de  leur  art;  ils  chantaient 
pour  leur  propre  plaisir  et  seulement  en  honneur  de 
leurs  dames. 

Malheureusement  on  n'a  pu  conserver  de  cette 
période  primitive  du  chant  troubadouresque  qu'un 
seul  spécimen  qu'on  a  recueilli  de  la  tradition  orale 
dans  un  manuscrit  du  xv  siècle-,  et  qui  a  été  pen- 
dant des  siècles  une  des  chansons  favorites  du  peu- 
ple. C'est  la  Cançào  do  Figucii'al,  attribuée  par  plu- 
sieurs écrivains  à  un  certain  Goesto  Ansures,  et  citée 
par  M.  Mariano  Soriano  Fuertes,  dans  son  Histoire 
de  la  musique  espagnole,  avec  la  musique  telle  qu'on 
la  voit  dans  les  chansons  d'Alphonse  le  Sage. 

En  voici  la  transcription  en  notation  moderne, 
que  nous  nous  permettons  de  copier  du  Chansonnier 
de  musiques  populaires  de  MM.  César  das  Neves  et 
Gualdino  de  Campos^,  sans  toutefois  pouvoir  en 
garantir  l'exactitude  absolue. 


2.  Le  chansonnier  du  comte  de  Marialva,  D.  Francisco  Coutinho. 

3.  C'est  une  collection  en  3  volumes,  contenant  022  chansons,  roman 
ces,  cantilènes,  danses,  etc.,  dont  la  plupart  sont  dues  a  l'invention 
populaire  ou  simplement  adaptées  à  l'usage  du  peuple. 
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j^lplionse  III  était  un  sédentaire  par  tempérament 
et  aussi,  ce  qui  est  plus  curienx,  par  ruse  politique. 
Ea  eiïet,  on  dit  que,  sous  prétexte  d'une  maladie 
rhumatismale,  il  a  gardé  le  lit  pendant  quatorze  ans, 
avec  la  seule  intention  dissimulée  d'éviter  les  exi- 
gences de  la  noblesse  et  du  clergé  et  d'assurer  la  cou- 
ronne à  son  fils  Denis,  en  se  faisant  remplacer  par 
lui  dans  tous  les  actes  solennels  du  gouvernement. 
L'atmosphère  paisible  qui  se  créait  autour  de  lui, 
à  cause  de  ses  habitudes  tranquilles  et  apathiques, 
était  bien  propre  au  développement  de  la  poésie  et 
de  la  musique  à  la  cour.  Aussi  le  chant  devint-il 
une  prédilection  des  nobles,  et  les  rois  eux-mêmes  se 
tirent-ils  un  honneur  de  rimer  et  chanter  leurs  vers 
à  l'adresse  des  plus  belles  dames  de  leur  entourage. 
On  fit  venir  d'un  peu  partout  des  trouvères  et  des 
troubadours  bretons,  basques  et  provençaux,  et  Fin- 
tluence  qu'ils  ont  exercée  dans  toute  la  péninsule 
ibérique  a  dû  grandement  peser  sur  les  troubadours 
portugais. 

Aymeric  d'Ebrard,  de  Cahors,  profond  connais- 
seur de  la  poésie  provençale,  fut  mandé  tout  exprès 
pour  instruire  le  jeune  prince  qui  devait  succéder  à 
Alphonse  III. 

En  effet  Denis,  dont  l'instinct  artistique  et  la  vive 
intelligence  se  réveillèrent  bientôt,  fut  le  premier  et 
le  plus  fameux  des  trouvères  portugais,  composant 


1.  La  première  édition  qu'on  a  publiée  du  fameux  chansonnier  por- 
tugais est  celle  de  1847,  par  les  soins  du  docteur  Cactano  Lopes  de 
Moura  (Aillaud,  Paris). 

Nous  citerons  ensuite  celle  de  1873  par  Ernesto  Monaci,  sous  le  litre 
de  :  /;  Canzoniere  Portoghese  délia  Biblioteca  Vaticana.  Elle  con- 


lui-même  la  musique  de  ses  chansons,  malheureuse- 
ment perdue  pour  la  postérité. 

La  partie  poétique  de  son  œuvre  se  trouve  dans 
une  copie  que  possède  depuis  le  xvi"  siècle  la  biblio- 
thèque du  Vatican'. 

On  y  rencontre  128  chansons  du  roi  Denis,  où  l'on 
peut  reconnaître  deux  périodes  ou  manières,  repré- 
sentant deux  époques  différentes  de  son  activité  poé- 
tique ;  dans  la  première  période  c'est  le  vers  limou- 
sin, à  onze  syllabes,  qui  caractérise  les  chansons  dui 
roi-poète;  dans  la  seconde,  qui  contient  des  spéci- 
mens vraiment  beaux,  ses  chansons  s'inspirent  de 
l'élément  populaire  de  la  serranilha,  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  en  lui  empruntant  non  seulement  la  ten- 
dresse et  la  naïveté  de  l'accent,  mais  aussi  la  forme 
particulière  et  la  carrure  poétique. 

Un  autre  chansonnier  portugais  du  xiii=  siècle,  qui 
mérite  une  mention  spéciale,  est  celui  du  CoUeijio  dos 
Nobres  ou  d'Ajuda  ,  malheureusement  incomplet , 
mais  malgré  cela  du  plus  haut  intérêt  ppur  les 
recherches  artistiques  qui  nous  occupent. 

On  y  voit  de  très  curieuses  enluminures,  comme  on 
en  faisait  généralement  dans  les  anciens  parchemins; 
chacune  de  ces  enluminures,  grossièrement  dessi- 
nées, représente  un  groupe  de  trois  personnages,  dont 
un  chanteur,  un  joueur  d'instrument  à  cordes;  le 
troisième  personnage,  qui  danse,  s'accompagne  en 


tient  i-lOo  proJuctions  de  plus  de  100  poètes  de  cet  admirable  cycle. 
Le  Cnncioiieiriiiho  de  troeas  antujas  colligidas  de  uni  grande  can- 
cioneiro  da  bièliothecado  Vaticano  (Vienne,  lS7f!},  ainsi  que  l'édition 
allemande,  Bas  Liederbudi,  publiée  en  1S',)4  clicz  Henri  Lang  (de 
Halle),  sont  également  très  estimés. 
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même  temps  d'un  instrument  à  percussion.  On  y 
peut  relever,  en  tout,  huit  insiruments  divers,  qui 
seraient  censés  représenter  ceux  dont  les  Jongleurs 
faisaient  usage,  et  remarquons  en  passant  qu'on  ne 
voit  parmi  eux  aucun  instrument  à  vent.  Ce  sont  des 
vièles',  des  guiternes,  des  psaltérions,  des  harpes, 
des  crotales,  des  tambourins. 

Nous  avons  reproduit  ailleurs^  les  dessins,  qui 
peuvent  donner  une  idée  approximative  des  mœurs 
musicales  des  anciens  jongleurs,  mais  dont  l'authen- 
ticité nous  semble  un  peu  douteuse.  En  efîet,  en 
constatant  sur  le  chansonnier,  entre  autres  particu- 
larités anachroniques,  l'existence  d'un  archet  droit, 
que  le  xni°  siècle  ne  connaissait  point,  nous  sommes 
tentés  de  croire  que  les  dessins  auront  été  ajoutés 
plus  tard  par  un  dessinateur  légèrement  fantaisiste, 
qui  n'était  pas  bien  sur  de  son  fait. 

Mais  ce  que  le  chansonnier  nous  prouve  indubita- 
blement, c'est  que  la  veine  musicale  et  poétique  de 
ce  temps-là  était  relativement  assez  féconde. 

Le  roi  Denis'' avait  donné,  comme  on  peut  le  croire, 
une  forte  impulsion  aux  arts  et  aux  lettres  portugai- 
ses, et  l'hisloire  nous  dit  que,  d'après  son  exemple, 
presque  tous  les  nobles  de  la  cour  s'adonnaient  à  la 
poésie  et  à  la  musique.  La  poésie  exquise  et  senti- 
mentale de  la  Provence,  fortifiée  par  la  sève  popu- 
laire, latente,  mais  déjà  assez  vigoureuse  dans  l'àme 
portugaise,  se  répandait  même  largement  dans  toutes 
les  classes  sociales.  Dans  la  grande  collection  vati- 
cane  on  peut  voir  la  signature  du  roi  à  côté  de  celle 
de  ses  sujets  de  toutes  les  catégories. 

Parmi  les  plus  hautement  placés,  il  y  a  deux  des 
bâtards  de  l'illustre  mari  de  sainte  Elisabeth ,  le 
comte  de  Barcellos  et  D.  Alphonse  Sanches,  qui 
étaient  aussi  des  troubadours,  dont  la  veine  poétique 
resta  légendaire.  Le  premier  a  légué  au  roi  de  Cas- 
tille  la  collection  de  ses  chansons,  dont  on  ignore  le 
sort;  cependant  on  a  du  même  auteur,  entre  autres 
compositions,  neuf  chansons,  qui  se  trouvent  dans  le 
codex  du  Vatican*.  On  en  lit  également  quatorze  de 
son  frère  dans  la  même  collection. 

Un  des  faits  qui  ont  rendu  célèbre  le  règne  de 
Denis,  et  qui  marque  une  époque  brillante  dans  la 
vie  intellectuelle  des  Portugais,  est  la  création,  à 
Lisbonne,  en  1290,  de  l'Université  portugaise,  trans- 
férée en  1307  à  Coimbra,  où  elle  est  encore  de  nos 
jours. 

Une  chaire  de  musique  s'établissait,  vers  1309,  à 
l'Université,  et  le  titulaire  respectif  en  recevait  annuel- 
lement 65  livres,  ou  réis  2.340°;  c'est  tout  ce  qu'on 
peut  savoir  sur  ces  lointains  prolégomènes  de  l'ensei- 
gnement musical  à  Coimbra. 

Sous  Alphonse  IV,  fils  et  successeur  du  roi  trouvère, 


i.  Nous  voulons  parler  de  la  viHe  à  archet  en  usage  jusqu'au  xv" 
siècle,  et  non  de  la  vidie  a  roue,  qu'on  appelait  anciennement  chi- 
fonie, 

2.  Miclierangclo  Lambertini,  Cliansons  et  Instruments  (1902),  pas 
dans  le  commerce. 

5.  Né  en  1201.  Monté  sur  le  tronc  en  1279.  Mort  en  1323. 

4.  L'œuvre  poétique  du  comte  de  Barcellos  a  été  publiée  chez  Var- 
naghen  (Madrid),  en  1849,  sous  le  titre  de  Trovas  e  Cantares. 

3.  Le  chantée  normal  enti-e  la  monnaie  française  et  les  réis  est  de 
540  reis  par  3  francs  ;  mais  la  valeur  de  l'argent  ayant  considérablement 
diminué,  on  peut  calculer  que  les  honoraires  annuels  du  professeur 
en  question  représentaient,  à  peu  de  chose  près,  988  francs  de  la 
monnaie  actuelle. 

6.  Fernào  Lopes,  Chronica  tiel  rey  D.  Pedro  I, 

7.  Sous  le  nom  généi-ique  de  trombeiros  ou  trombeteirns,  on  dési- 
gnait généralement  les  joueurs  d'instruments  à  vent  au  service  du  roi. 

On  leur  a  aussi  donné  le  nom  en  ministris  ou  de  charamelas. 

8.  M  Lorsque  Malliieu  de  Gournai  est  envoyé  par  Henri  de  Trans- 
lamare  et  du  Guesclin  à  la  cour  du  roi  de  Portugal,  pour  s'informer 


les  arts  paisibles  ne  gagnèrent  pas  grand'chose,  occupé 
qu'il  était  aux  luttes  et  dissensions  do  toute  espèce 
avec  ses  parents  de  Portugal  et  d'Espagne. 

C'est  seulement  sous  le  règne  suivant,  celui  de  D. 
Pedro  I",  dont  les  amours  avec  la  belle  et  malheu- 
reuse Ignez  de  Castro  restèrent  légendaires,  que  nous 
pouvons  relever  dans  les  vieilles  chroniques  quelques 
faits  relatifs  aux  circonstances  artistiques  de  l'é- 
poque. 

Malgré,  ou  peut-être  à  cause  de  ses  infortunes 
amoureuses,  ce  monarque,  que  l'histoire  baptisa 
tour  à  tour  des  noms  de  Cruel  et  de  .histicicv,  alTec- 
tionnait  grandement  les  fêtes  et  les  danses,  ou  il  pre- 
nait part  lui-même  souveni,  sans  craindre  de  porter 
dommage  à  la  majesté  de  son  rang. 

Alexandre  Herculano,  le  plus  notable  des  histo- 
riens portugais,  considère  le  roi  Pedro  comme  un 
grand  jongleur.  On  raconte  en  effet  qu'il  avait  des 
manies  extraordinaires;  une  fois  même,  il  fît  éveiller 
pendant  la  nuit  ses  joueurs  de  trompette  et  sortit  avec 
eux  en  dansant  et  en  se  moquant  de  l'alarme  que 
causait  aux  bons  bourgeois  de  Lisbonne  le  spectacle 
inouï  de  celte  étrange  sérénade  royale. 

Son  accompagnement  favori  élait  celui  des  trom- 
pettes, instruments  très  en  honneur  au  xiv=  siècle  et 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  leurs  homonymes 
actuels.  Il  n'en  admettait  pas  d'autres,  comme' on 
peut  le  déduire  des  paroles  de  son  chroniqueur'''  : 
«  Les  danses  étaient  rythmées  au  son  des  longas 
(trompettes  droites),  qui  étaient  alors  en  usage,  car 
le  roi  n'admettait  pas  d'autres  instruments.  Quand  on 
désirait  lui  en  faire  entendre,  il  s'en  ennuyait  fort, 
et,  plein  de  colère,  il  faisait  appeler  ses  trombeiros'.  » 

Guillaume  Perrault,  dans  sa  Summa  vitiis,  justifie 
la  répugnance  du  roi  en  disant  que,  suivant  son  opi- 
nion, les  chansons  et  les  instruments  de  musique 
touchent  et  amollissent  les  cœurs. 

C'est  entre  ce  même  D.  Pedro  et  l'ambassadeur 
Mathieu  de  Gournai  que  s'est  passé  le  curieux  épi- 
sode des  deux  chifonieurs  raconté  par  Emile  Travers 
dans  son  intéressante  monographie  sur  les  Instru- 
ments au  quatorzième  siècle^. 

Quelques  années  plus  tard,  une  nouvelle  dynastie 
commençait,  celle  de  la  maison  d'Aviz,  et  avec  elle 
une  période  vraiment  chevaleresque  et  tout  à  fait 
éblouissante,  qui  a  marqué,  pour  ainsi  dire,  l'aurore 
de  la  vie  intellectuelle  portugaise  et  l'apogée  de  la 
puissance  de  cette  nation. 

La  cour  de  Joào  1=''',  fondateur  de  cette  dynastie, 
se  détache  comme  un  modèle  exceptionnel  entre 
toutes  les  cours  européennes,  par  la  splendeur  et  la 
magnificence  des  fêtes  et  solennités  qu'on  y  orga- 
nisa. 


auprès  de  ce  prince  si  don  Pedro  est  réfugié  dnns  ses  domaines,  l'am- 
bassadeur trouve  auprès  du  roi  tieux  serviteurs  portant  chacun  une 
cllifonie  pendue  au  cou  : 

Et  li  ij  mcnestrez  se  i^ont  npp/ireiltant  ; 

Dccant  Ir  lioij  s'en  vont  (iiitbdai  ckifoniant, 

Quand  Mallieu  de  Gournai/  les  va  ajjci  eecant 

Et  tes  chifonieurs  a  oy  prisier  tant, 

A  son  eucf  s'en  aloit  moult  durement  (fuliaut. 

Et  li  Rois  li  a  dit  ajirùs  le  gieu  laissant  : 

"  Que  vous  semlile  ?  dit-il  :  sont-ils  bien  souffisant  ?  « 

Dit  Mnhicu  de  Gournay  :  «  A'f  vous  irai  eelant. 

Eus  ou  jinis  de  France  et  ou  pais  normaiit 

Ne  vont  telz  instrumens  fors  qu'a\mr}les  portant. 

Ainsi  font  li  avugte  et  li  poure  truuut.  ■■ 

Et  (junnt  li  Bois  Voy,  s'en  ot  le  euer  ilolant. 

U  jura  Jhèsu-Crist,  le  père  tout  poissant. 

(Jue  ne  le  serviront  jamais  en  lor  vivant. 

«  Si  bien  que  les  deux  chifonieurs  sont  renvoyés  par  le  roi  dure- 
ment  courroucié  d'avoir  à  sa  cour,  et  pour  l'accompagner,  des  joueurs 
d'instruments  considérés  en  France  comme  des  truands.  »  (Viollet-le- 
Duc,  apud  Kmile  Travers,  les  Instruments  de  Musique  au  quatorzième 
siècle  d'après  Guillaume  de  Mackaut,  1882.) 

9.  1385-1433. 
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A  l'occasion  de  son  mariage  avec  la  fille  du  duc  de 
Lancastre,  eut  lieu  à  Porto  un  cortège  des  plus  somp- 
tueux, à  la  tête  duquel  figuraient  grand  nombre  de 
musiciens  jouant  des  troriibctas  (trompettes),  pipias 
(espèce  de  flageolets),  charamelas,  (chalumeaux),  ata- 
bales  (tambours,  timbales)  et  sacabuxas  (saquebutes). 
Le  roi  et  la  reine  venaient  ensuite  à  cheval  en  de 
beaux  atours  et  couverts  d'or  et  de  pierreries,  le  che 
val  de  la  reine  étant  conduit  par  l'archevêque  de 
Braga. 

Derrière  les  souverains  suivaient  à  pied  grand 
nombre  de  dames  et  demoiselles  de  la  noblesse  et  de 
la  bourgeoisie,  avec  des  bouquets  de  fleurs  en  main, 
et  entonnant,  en  harmonieux  concert,  des  cantique 
d'hyménée  à  l'adresse  et  en  honneur  des  nouveaux 
mariés.  C'était  une  habitude  courante  à  cette  époque, 
et  on  la  pratiquait  dans  toutes  les  fêtes  de  mariage, 
quelle  que  fût  la  position  sociale  des  époux. 

Le  grand  dîner  de  cérémonie  servi  en  cette  journée 
mémorable  était  égayé  par  des  jongleurs  et  boufi'ons, 
qui  faisaient  des  tours,  des  sauts  et  des  exercices 
d'acrobatie;  la  musique  n'y  a  pas  figuré,  mais,  dès 
le  dîner  terminé,  seigneurs  et  bourgeois  se  prirent 
à  danser  au  son  des  cantilènes  entonnées  par  les 
jeunes  filles. 

Comme  on  le  voit,  c'était  la  musique  vocale,  et 
probablement  la  chanson  populaire,  qui  faisait  les 
frais  des  soirées  dansantes  de  la  cour  et  d'autres 
joyeuses  fêtes  de  cette  époque. 

Il  est  bien  difficile,  sinon  impossible,  de  nous  fixer 
sur  le  caractère  moyenâgeux  et  rude  de  cette  musi- 
que populaire;  mais  ce  qui  s'impose  de  suite  à  notre 
observation  est  la  multiplicité  des  formes  dont  le 
lyrisme  du  peuple  est  revêtu,  suivant  les  circonstan- 
ces et  les  faits  de  la  vie  individuelle  ou  sociale.  Nous 
croyons  donc  intéressant  d'indiquer  sommairement 
le  nom  et  la  nature  des  principales  chansons  et 
danses  du  peuple,  telles  que  nous  les  décrivent  les 
historiens  les  plus  autorisés. 

Parmi  les  plus  caractéristiques  nous  placerons 
r«irfea;à,  chant  funèbre,  dont  on  a  perdu  complète- 
ment la  trace,  et  que  le  peuple  allait  entonner  autour 
du  cercueil  des  héros  qu'il  voulait  glorifier.  La  dé- 
pouille du  fameux  connétable  Nuno  Alvares  Pereira, 
le  Cid  portugais,  le  vaillant  frère  d'armes  de  Jean  !«', 
la  figure  la  plus  chevaleresque  d'une  histoire  qu'on 
pourrait  croire  trop  grande  pour  une  nation  si  petite, 
a  été  pendant  longtemps  le  principal  objet  des  pieux 
pèlerinages  de  la  foule;  on  dansait  autour  de  sa 
tombe,  au  son  de  l'adufe,  on  y  chantait  ses  prouesses 
et  ses  prodiges  de  bravoure,  ses  victoires  miraculeu- 
ses sur  les  ennemis  de  la  patrie  et  jusqu'au  recueille- 
ment claustral  des  dernières  années  de  sa  vie. 

Les  autres  chansons,  dont  nous  avons  pris  con- 
naissance, sont  :  l'épithalame,  dont  nous  avons  déjà 
parlé  et  qui  est  encore  vaguement  représenté  dans 
quelques  provinces  portugaises;  la  berceuse,  qui  est 
des  plus  beaux  types  du  lyrisme  authentiquement 
populaire;  la  desgarrada,  chant  d'amour  qu'on  im- 
provise et  qui  est  une  espèce  de  défi  poétique  très 
répandu  dans  le  peuple;  la  serranilha,  dont  nous 
avons  déjà  mentionné  les  traits  distinclifs  ;  le  romance, 
descendant  direct  de  Yaravia  ou  récit  héroïque;  le 


i.  Très  ancienncmeiiL  coinuie  eu  Portugal.  C'est  avec  la  harpe  qu'on 
cliautait,  au  siv  siècle,  les  lais  bretons  et  les  amours  de  Tristan  et 
Yseult. 

■1.  Le  chalumeau  dont  il  est  question  n'est  pas  le  prédécesseur  de  la 
clarinette.  jL'instrument  qu'on  désignait  en  Portugal  sous  le  nom  de 
charamela  appartenait  â  Ja  famille  des  inslruments  à  anche  double; 


sokio,  chant  d'amour  d'origine  provençale;  la  barca 
ou  barcarolle;  la  lôa,  qu'on  chante  en  l'honneur  des 
saints;  les  maias,  janciras  et  rets  consacrées  spécia- 
lement à  certaines  étapes  du  calendrier;  la  xacara, 
récit  dramatique  des  bohémiens,  auquel  on  veut  at- 
tribuer l'origine  du /arfo  moderne;  la  trova,  qui  repré- 
sente généralement  une  prophétie  nationale,  mais 
dont  le  nom  est  souvent  employé  par  extension  pour 
signifier  un  chant  quelconque  de  caractère  romanes- 
que, et  encore  d'autres  dont  l'énumération  pourrait 
devenir  fastidieuse. 

Comme  danses  accompagnées  de  musique  spéciale  : 
la  chacota,  dont  le  nom  est  également  attribué  à 
une  moderne  chanson  populaire  de  la  province  d'A- 
lemtejo  et  dont  la  parenté  avec  la  cliaconne  ne  nous 
parait  pas  douteuse,  et  la  folia,  la  g'dana,  les  baila 
de  terreiro,  le  sapateado,  le  mochachim,  le  tcrolero,  le 
vilào  et  tant  d'autres! 

Comme  on  le  voit,  la  littérature  musicale  du  peuple 
a  été  assez  riche  dans  le  passé. 

Pendant  le  règne,  si  brillant,  de  Jean  P',  l'élément 
populaire  entrait  pour  une  large  part  dans  tous  les 
somptueux  divertissements  seigneuriaux.  Des  mou- 
riscas,  des  judengas,  danses  mimées  du  peuple,  aux 
allures  parfois  excessivement  libres,  figuraient  à 
chaque  moment,  non  seulement  dans  les  fêtes  à  huis 
clos,  mais  dans  toutes  sortes  de  solennités. 

Il  y  avait  pourtant  grand  nombre  de  ménestrels 
stipendiés  et,  selon  toutes  probabilités,  des  trouvères 
espagnols,  puisque  la  langue  de  nos  voisins  était 
absolument  à  la  mode  et  que  l'influence  espagnole 
avait  depuis  longtemps  supplanté  le  courant  carré- 
ment provençal  des  troubadours  dyonisiens. 

Quant  aux  instruments,  on  commençait  naturelle- 
ment à  employer  la  plupart  de  ceux  connus  dans  les 
autres  pays.  La  trompette  est  mentionnée  dans  les 
statuts  de  l'Université  de  Coimbra,  datés  de  1393, 
qui  imposent  l'emploi  des  trompettes  et  des  chants 
[tubis  et  armonis)  dans  tous  les  actes  et  cérémonies 
académiques. 

Quant  aux  autres  instruments  musicaux  en  usage 
aiors,  nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  transcrire 
les  phrases  suivantes  de  la  brochure  déjà  citée.  Chan- 
sons et  Instruments  : 

«  Elles  (les  trompettes)  servirent  à  l'acclamation 
du  fondateur  de  la  2'=  dynastie,  le  grand  maître  d'A- 
viz,  et  quelques  années  plus  tard  se  faisaient  enten- 
dre, en  nombre  supérieur  à  200,  à  la  messe  qu'on 
célébra  à  Ceuta,  lors  de  la  prise  de  cette  ville  sur 
les  Maures. 

«Dans  le  palais  de  ce  roi,  dont  la  magnificence  est 
devenue  historique,  il  y  avait,  parait-il,  une  espèce 
d'orchestre  composé  des  instruments  suivants  :  — 
laùde  (luth),  giiitarra  (guitare  ou  guiterne),  harpa 
(harpe)',  mjabela  ou  arrabU  (rubèbe),  rabeca  (violon) 
(sic),  anafil  (trompette  droite  des  Arabes),  charamela 
(chalumeau) 2  et  orgào  (orgue). 

«Tous  ces  instruments  étant  plus  ou  moins  connus, 
la  seule  chose  à  remarquer  ici  c'est  l'immixtion  de  la 
rabeca  un  grand  siècle  au  moins  avant  son  invention 
en  Italie;  mais  le  cas  ne  nous  semble  point  du  tout 
étrange,  étant  donnée  la  facilité  des  littérateurs  non 
musiciens  à  estropier  les  mots  techniques  de  l'art. 
Il  s'agit  naturellement  d'un  rebab,  qui  aura  été  très 


c'était  par  conséquent  une  espèce  de  schabney  allemande,  dont  l'anche 
était  quelquefois  couverte,  comme  dans  les  cromornes,  d'une  capsule 
munie  d'une  ouverture. 

11  y  en  avait  de  plusieurs  dimensions  ;  les  inslruments  les  plus  aigus 
s'appelaient  charamelinha,  et  les  plus  graves  bombarda^ 
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connu  de  nos  ancêtres,  à  cause  de  leui'S  relations 
fréquentes  avec  les  Arabes,  ou  d'un  rebcc,  qui  était 
répandu  un  peu  partout  au  moyen  âge.  » 

L'instrument  de  cette  famille  le  plus  connu  de  ce 
temps-là  était  Varrabil,  dont  les  jongleurs  et  ménes- 
trels, faisaient  un  usage  constant.  On  en  attribue 
l'introduction  en  Portugal  aux  Arabes,  pendant  le 
viii=  siècle,  et  on  suppose  qu'en  passant  les  Pyré- 
nées il  a  pris  en  France  le  nom  de  rubèbe,  rebec,  etc. 

Les  noms  à'arrabil.  rebab,  l'ebcc,  etc.,  ne  représen- 
tent donc  que  des  modifications  insignifiantes  du 
même  instrument,  ce  qui  nous  amène  naturellement 
à  constater  que  le  nom  de  rabcca^  est  plus  ancien  en 
Portugal  que  l'instrument  même  qu'il  prétend  aujour- 
d'hui désigner,  c'est-à-dire  que  quand  l'instrument 
nouveau  a  été  connu  chez  nous,  on  lui  appliqua  le 
nom  d'un  instrument  ancien,  au  lieu  d'accepter  la 
désignation  consacrée  par  les  inventeurs  mêmes  de 
l'instrument. 

Beaucoup  de  membres  de  la  dynastie  d'Aviz  ont 
protégé  ou  cultivé  la  musique.  Les  deux  fils  du  fon- 
dateur de  cette  dynastie,  Pierre  et  Edouard,  l'affec- 
tionnèrent d'une  manière  particulière. 

Ce  dernier,  qui  lui  succéda  sur  le  trône,  régla  l'or- 
ganisation de  la  chapelle  royale  et  imposa  aux  chan- 
teurs l'étude  du  saltciro-  (psaltérion),  comme  étant 
un  instrument  incTispensable  dans  la  bonne  pratique 
de  la  musique  religieuse.  Sa  femme,  la  reine  D. 
Leonor,  était  une  virtuose  sur  le  monocorde. 

Alphonse  V,  l'Africain,  s'il  ne  professait  pas  l'art 
musical,  le  prisait  beaucoup  et  en  protégeait  toutes 
les  manifestations. 

Le  docteur  Sousa  Viterbo,  dont  les  excellents  tra- 
vaux historiques'^  sont  une  source  inestimable  pour 
tous  ceux  qui  étudient  l'art  ancien  du  Portugal,  nous 
apprend  l'existence  de  nombreux  musiciens,  qui 
furent  entretenus  par  ce  monarque,  —  rien  moins  de 
quatre  maîtres  de  chapelle,  une  vingtaine  de  chan- 
teurs, quatorze  joueurs  de  trompette  et  plusieurs 
autres  ménestrels  pour  les  charamelas,  alaùde  (luth), 
tamboril  (tambourin),  etc. 

C'est  un  de  ses  maîtres  de  chapelle,  Tristcào  da 
Silva,  qui  a  écrit  en  Portugal  un  des  premiers,  sinon 
le  premier  ouvrage  didactique  sur  la  musique,  et 
dont  nous  ne  connaissons  malheureusement  que  le 
titre  :  Los  amables  de  la  miisica. 

Sous  Jean  II,  le  successeur  d'Alphonse  V,  les 
beaux-arts  prirent  un  certain  essor,  mais  on  ne  peut 
fixer  leur  épanouissement  définitif  qu'au  règne  sui- 
vant, partant  de  litres  déjà  glorieux  et  éblouissant. 

Comme  conséquence  naturelle  de  ces  tendances, 
la  musique  populaire  perdit  un  peu  de  son  univer- 
salité. Certaines  sortes  de  chansons  disparurent, 
entre  autres  le  romance  ou  ancienne  araviu,  qu'on  se 
contentait  de  réciter  sans  musique. 

La  licence  de  la  plupart  des  chansons  du  peuple 
les  fit  même  interdire  dans  les  cérémonies  du  culte 
religieux,  et  des  règles  sévères  furent  promulguées 
contre  les  jongleurs  et  les  pauvres  gens,  pour  qui 
pourtant  la  musique  était  souvent  le  seul  gagne- 
pain. 

D'autre  part,  on  commençait  à  organiser  d'une 
manière  plus  convenable  et  régulière  la  musique  so- 

1.  Anciennf_'mcnt  le  violon  purLail  aussi  cliez  nous  le  nom  do  violiii. 
et  son  féminin  violinha.  Dans  l'îictualit6  on  l'appelle  rabeca,  rebeca 
et  violino. 

2.  iMoflernement  dit  psalterio,  salterio,  La  première  fois  qu'on  le 
trouve  dans  les  ouvrages  que  nous  avons  consullés,  c'est  dans  le  Can- 
cioneiro  do  CoUegio  dos  i^obres  (xiip  siècle),  oii  il  est  grossièrement 
dessiné  dans  les  enluminures  qui  ornent  ce  beau  manuscrit. 


lennelle,  destinée  à  rehausser  l'éclat  des  fêtes,  de^ 
tournois  et  des  cortèges.  A  côté  des  Iromhetas  (trom- 
pettes), a?a6o  (es  (timbales)  et  c/iorameias  (chalumeaux), 
auxquelles  on  donnait  aussi  le  nom  de  dor.ainas,  on 
voyait  figurer  les  trombones  primitifs  ou  sacabii.ms 
(saquebutes)  dans  l'escorte  des  hauts  personnages 
et  à  la  tête  des  armées.  L'introduction  définitive  des 
bandes  de  musique  militaire  peut  donc  se  fixer  à  la 
seconde  moitié  du  xv"  siècle*. 

C'est  à  la  même  époque  qu'on  doit  signaler  l'usage 
de  deux  autres  instruments,  dont  nous  parlerons 
pour  la  première  fois  et  qui  étaient  du  domaine  ex- 
clusif du  peuple.  Ce  sont  la  gaita  et  Vatabaqiw. 

Nous  en  avons  trouvé  la  citation  dans  le  statut 
pour  la  procession  du  Corpus  Christi,  qu'on  faisait 
toujours  en  grande  pompe  :  Vatabaquc,  espèce  de 
tambour  arabe,  devant  servir  pour  accompagner  les 
corporations  masculines,  et  la  gaila  pour  celles  des 
femmes,  qu'on  obligeait  également  à  se  faire  repré- 
senter dans  la  fête. 

Le  nom  de  gaita  s'applique  en  portugais  à  la  flûte 
rustique,  au  galoubet  ou  flageolet  campagnard;  la 
gaita  do  folles  est  la  cornemuse,  la  vieille  tibia  ulricu- 
laris  des  Romains,  dont  l'usage  dans  toute  la  pénin- 
sule hispanique  remonte  à  la  plus  haute  antiquité. 

Ces  deux  espèces  de  gaita  étaient  et  sont  encore 
dans  l'usage  des  pâtres  et  du  peuple. 


PERIODE    HIÉRATIQUE 

On  a  pu  assister,  dans  les  temps  barbares  de  la 
fondation  de  la  monarchie  portugaise,  au  mélange 
complaisamment  accepté  de  la  musique  du  peuple 
avec  les  cérémonies  religieuses,  et  on  peut  assurer 
que  c'est  encore  de  l'élément  populaire  que  naquit 
plus  tard  la  musique  d'église  proprement  dite. 

Depuis  les  temps  les  plus  anciens,  sous  prétexte 
de  divertissement  pour  le  peuple,  on  faisait  dans  les 
églises,  comme  nous  l'avons  dit,  une  espèce  de  re- 
présentation ou  mystère,  dont  le  sujet  était  extrait 
des  principaux  épisodes  de  l'histoire  chrétienne.  Le 
villancico  était  une  variante  de  ces  représentations 
mystiques,  et,  outre  les  personnages  bibliques  qui 
entraient  dans  sa  composition,  on  y  voyait  certaines 
individualités  populaires  et  souvent  grotesques,  qui 
contribuaient  grandement  à  enfreindre  les  lois  de  la 
plus  élémentaire  décence  et  à  troubler  la  gravité  des 
services  religieux. 

Pendant  des  siècles,  non  seulement  on  admit  dans 
l'église  ce  genre  de  représentations  libres  et  toute 
sorte  d'intermèdes  musicaux  ultra-profanes,  la  mu- 
sique hiératique  étant  elle-même  basée  en  grande 
pai'tie  sur  les  chants  populaires  ou  sur  ceux  qui  s'é- 
taient vulgarisés. 

A  la  longue,  des  abus  de  toute  sorte  étant  surve- 
nus, les  ordonnances  des  évéques  et  des  conciles  ont 
dû  promulguer,  presque  toujours  sans  résultat  pal- 
pable, les  interdictions  les  plus  sévères^ 

En  dehors  de  quelques  plainchantistes,  dont  l'exis- 
tence intéresse  médiocrement  nos  études,  on  ne 
trouve  aucune  trace  de  musique  religieuse,  réguliè- 

3.  Arles  e  Aritstas  ein  i-'ortuf/al  (1892)  et  beaucoup  d'articles  inté- 
ressants et  très  documentés  sur  la  revue  A  Arie  Musical  et  autres. 

4.  Les  trompettes  et  les  tambours  étaient  déjà  employés  depuis 
longtemps  dans  les  armées. 

5.  Pour  se  faire  une  idée  de  l'étendue  des  excès  pratiqués,  il  suffit  de 
dire  qu'on  est  arrivé  à  défendre  de  manger,  boire,  danser  et  jouer  dans 
les  lieus  sacrés! 
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rement  organisée,  qu'à  Ja  lin  du  xiu°  siècle,  et  en- 
core ne  s'agil-il  que  d'une  mélopée  plus  ou  moins 
barbare,  avec  un  accompagnement  diaphonique  sur 
l'orgue. 

A  quelle  époque  doit-on  faire  remonter  l'introduc- 
tion de  cet  instrument  dans  les  églises  portugaises? 
C'est  malbeureusement  une  question  sur  laquelle 
on  ne  saurait  obtenir  le  moindre  renseignement,  et 
nous  devons  nous  borner  à  croire  que  l'instrument 
liturgique  par  excellence  aura,  comme  partout,  été 
employé  en  Portugal  pendant  tout  le  cours  du 
moyen  âge. 

Nous  ne  connaissons  que  trop  vaguement  l'exis- 
tence d'une  chapelle  royale  du  temps  de  D.  Denis, 
qui  l'aurait  placée,  dit-on,  sous  l'invocation  de  saint 
Michel,  et  où  il  aurait  lait  chanter  pour  la  première 
fois  les  Heures  canoniques. 

On  croit  pourtant  que  cette  tentative  n'a  été  re- 
prise que  beaucoup  plus  tard  par  l'intluence  du  roi 
Edouard  et  que  c'est  seulement  sous  Alphonse  V, 
son  fils,  c'est-à-dire  vers  la  moitié  du  xV  siècle, 
qu'on  a  dû  établir  une  sorte  de  maîtrise  assez  pri- 
mitive et  entretenir  pour  les  cérémonies  du  culte 
religieux  un  personnel  choisi  et  dûment  exercé.  De 
la  liste  patiemment  dressée  par  M.  Viterbo  et  de 
laquelle  nous  avons  parlé  dans  le  chapitre  précédent 
nous  relevons  même,  outre  les  artistes  exécutants 
de  la  chapelle  d'Alphonse  V,  un  mestre  dos  orgàos 
(maître  des  orgues),  qui  serait  exclusivement  chargé 
de  l'entretien  et  de  la  réparation  des  instruments. 

Convaincu  de  la  nécessité  de  donner  à  sa  chapelle 
une  organisation  plus  en  rapport  avec  la  majesté  du 
culte  et  la  richesse  de  sa  cour,  Don  Alphonse  envoya 
un  de  ses  musiciens  en  Angleterre,  afin  d'obtenir 
de  Henri  VI  la  permission  de  copier  le  CCrémonial  des 
Rois  et  d'eu  adapter  la  législation  aux  usages  et 
convenances  du  pays. 

Cette  précieuse  copie,  qui  contient  plusieurs  an- 
tiennes et  une  messe  de  Requiem  en  plain-chanl,  et 
décrit  les  cérémonies  du  couronnement,  les  obsè- 
ques royales,  etc.,  est  encore  pieusement  conservée 
dans  la  bibliothèque  d'Evora;  c'est  au  palais  de  cette 
ville  que  Jean  II  organisa  sa  chapelle  royale,  vers  la 
fin  de  son  règne  (1494),  avec  la  pompe  voulue  par  son 
père  et  prédécesseur  et  d'après  les  prescriptions  du 
Cérémonial,  que  ce  dernier  n'avait  pas  pu  mettre  à 
exécution. 

Jean  II  étant  mort  sans  descendance  légitime,  son 
cousin  et  beau-frère,  D.  Manuel,  lui  a  succédé  sur  le 
trône'. 

Ses  tendances  religieuses  se  sont  brillamment  tra- 
duites par  une  protection  très  marquée  à  toutes  les 
institutions  sacrées  et  par  la  fondation  du  monas- 
tère des  Jeronimos,  merveilleux  poème  de  marbre 
qu'on  admire  aux  environs  de  Lisbonne,  et  qui  doit 
être  cité  non  seulement  comme  un  des  monuments 
les  plus  caractéristiques  de  sa  magnificence,  mais 
aussi  comme  un  souvenir  ineffaçable  de  la  glorieuse 
découverte  de  l'Inde,  qui  immortalisa  les  noms  de 
Vasco  de  Gama  et  d'autres  grands  navigateurs  por- 
tugais. 

D'autre  part,  le  fanatisme  et  l'intolérance  de  ce  roi, 
cruellement  manifestée  par  l'expulsion. des  Juifs  et 


1.  1495-15il. 

2.  Ceux-ci  venaient  surtout  des  Flandres. 

On  sait  qu'en  1515  le  monarque  chargea  Silvestre  Nunes,  son  délé- 
gué en  Flandres,  d'engager  quatre  des  meilleurs  ménétriers,  qui  vin- 
rent en  effet  de  Malines,  Bruxelles,  Louvaln  et  Bar-Ie-Duc. 

3.  Comme  il  a  été  dit,  le  nom  de  rabeca  est  actuellement  synonyme 


le  massacre  de  ceux  nouvellement  convertis,  jeta 
une  note  antipathique  sur  cette  page,  pourtant  si 
exceptionnellement  belle,  de  l'histoire  portugaise. 

C'était  la  période  des  grandes  fêles  religieuses,  des 
processions  somptueuses,  auxquelles  la  musique  prê- 
tait une  solennité  inouïe. 

D.  Manuel  affectionnait  spécialement  ce  genre  de 
fêtes  et  appréciait  la  musique  en  vrai  amateur. 

Les  divertissements  de  sa  cour  étaient  les  plus 
brillanls  qu'on  eût  vus  en  Portugal. 

En  effet,  lorsqu'un  si  petit  pays,  dans  un  laps  de 
temps  si  court,  arrive  à  élargir  les  limites  du  monde, 
comme  on  a  fait  pendant  ce  règne,  découvrant 
l'Inde,  le  Brésil,  les  iles  de  Terre-Neuve,  de  Sainte- 
Hélène,  de  Madagascar,  et  faisant  tant  d'autres  con- 
quêtes maritimes  et  territoriales,  il  a  bien  le  droit 
de  s'en  enorgueillir. 

L'or  coulait  à  ffots;  le  poivre,  les  épices,  les  den- 
rées coloniales,  qui  débordaient  des  vaisseaux  venus 
de  l'Inde,  semblaient  présager  de  longues  années  de 
richesse. 

Quand  le  roi  sortait  et  traversait  les  rues  de  Lis- 
bonne, précédé  d'éléphants  et  d'autres  animaux 
asiatiques,  il  y  avait  quelque  chose  de  l'opulence 
fastueuse  d'un  rajah;  il  était  un  vrai  roi  de  l'Orient, 
chérissant  par-dessus  tout  le  plaisir  et  la  grandeur. 

Au  palais,  on  entendait  presque  journellement  la 
musique  des  ménétriers^. 

Tous  les  jours  de  fête,  pendant  les  repas  du  roi, 
on  jouait  des  charamellas,  saquebutes,  cornets  à 
bouquin,  harpes,  tambourins  et  rabecas'^,  auxquelles 
on  joignait  aux  grandes  fêtes  les  atabales  et  les 
trombctas.  Cependant  nous  savons  qu'heureusement 
ces  instruments  ne  se  faisaient  point  entendre  tous 
à  la  fois;  ils  se  divisaient  en  groupes  pour  donner 
plus  de  variété  au  concert. 

Pendant  les  danses  des  nobles,  destinées  aussi  à 
agrémenter  les  repas  du  roi,  on  entendait  encore  les 
luths  et  les  tambours  de  Basque,  joués  par  des  mu- 
siciens mauresques. 

Le  chroniqueur  auquel  nous  empruntons  ces  ren- 
seignements' nous  mentionne  pour  la  première  fois 
le  clavecin,  comme  étant  l'instrument  qu'on  voyait 
figurer  dans  les  audiences  royales,  à  côté  du  théorbe, 
pour  accompagner  la  musique  vocale. 

Le  fait  même  d'admettre  la  musique  dans  les 
audiences  nous  prouve  la  prédilection  que  le  monar- 
que avait  pour  cet  art. 

Ce  penchant  a  eu  de  nombreux  imitateurs,  surtout 
parmi  les  plus  hautes  personnalités  intellectuelles 
du  xv]"=  siècle. 

Garcia  de  Resende,  Ayres  Barbosa,  Joâo  de  Bar- 
res, Sa  de  Miranda,  Damiâo  de  Goes  surtout,  et 
d'autres  qui  furent  d'illustres  écrivains,  des  poètes, 
des  érudits,  étaient  en  même  temps  de  grands  ama- 
teurs de  musique,  que  plusieurs  cultivaient  pratique- 
ment et  dont  tous  ont  parlé  dans  leurs  livres. 

A  la  chapelle  royale,  qui  était  des  plus  riches  de 
l'époque  et  que  D.  Manuel  avait  transférée  à  son 
magnifique  palais  da  Ribeira'^,  en  la  plaçant  sous  le 
vocable  de  saint  Thomas,  on  commence  à  voir  figu- 
rer des  artistes  d'une  certaine  valeur.  La  reine  et 
les  princes  possèdent  également  des  chapelles.  Les 


de  violon,  mais  celui-ci  n'a  été  introduit  en  Portugal  que  vers  la  fin  du 
XVI'  siècle. 

4.  Damiiîo  de  Goes.  Chron,  do  felicissimo  rey  D.  Emmanueh 

5.  Ce  palais  était  situé  sur  l'emplacement  où  se  trouve  aujourd'hui 
la  place  du  Commerce,  qui  donne  sur  le  Tage  et  peut  être  considérée 
comme  l'entrée  grandiose  de  la  ville. 
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cathédrales,  les  ordres  monastiques  et  militaires,  les 
confréries,  les  hôpitaux,  les  simples  paroisses  même, 
si  elles  ne  peuvent  se  payer  le  luxe  d'instrumentistes, 
ont  au  moins  un  tangedôr  (joueur)  d'orgue. 

M.  Sousa  Viterho,  dans  ses  travaux  de  patiente 
investigation,  a  lire  de  l'ouhli  le  nom  de  plusieurs 
artistes  de  celte  époque,  tels  que  les  niailres  de  cha- 
pelle Joào  de  Coimbra,  Diogo  de  Belmonte,  Matheus 
de  Fontes,  Diogo  Gonçalves,  Fernào  Hodrigues  et 
Joào  de  Villa  Castim,  ainsi  que  celui  de  plusieurs 
chanteurs,  organistes  et  luthistes,  dont  on  avait 
perdu  la  trace. 

A  l'aurore  du  svi°  siècle,  nous  apparaît  une  figure 
on  ne  peut  plus  intéressante  dans  l'hisloire  de  la 
musique  et  du  théâtre  portugais.  Gil  Vicente,  un 
des  exemples  fréquents  de  l'encyclopédisme  de  la 
Renaissance,  avait  été  ciseleur  très  habile  de  la 
reine  Eléonore,  femme  de  Jean  II,  et  était  en  même 
temps  poète,  acteur  et  musicien. 

C'est  en  puisant  son  inspiration  dans  les  moeurs 
du  peuple  et  en  se  basant  sur  les  anciennes  traditions 
populaires  qu'il  écrivit  ses  premiers  monologues  et 
autos,  oii  la  musique  avait  presque  toujours  sa  part 
et  où  lui-même  se  présentait  en  acteur  et  en  chan- 
teur. Ces  autos,  dont  quelques-uns  d'une  extrême 
beauté,  sont  considérés  comme  étant  le  premier  essai 
de  la  littérature  dramatique  en  Portugal'.  Beaucoup 
sont  écrits  en  espagnol,  et  on  doit  noter  la  prépondé- 
rance, de  plus  en  plus  accentuée,  des  mœurs  et  des 
habitudes  de  l'Espagne  sur  la  cour,  sur  la  noblesse  et 
même  sur  le  peuple  portugais.  Le  roi,  marié  succes- 
sivement à  trois  princesses  espagnoles,  accordait  une 
prolection  très  marquée  à  tout  ce  qui  venait  du  pays 
voisin;  le  castillan  était  la  langue  pour  ainsi  dire 
officielle  de  sa  cour;  les  bouffons  espagnols  étaient 
•ceux  qu'on  y  préférait.  Le  texte  des  chansons  et  des 
romances  était  très  souvent  écrit  dans  la  même 
langue;  du  caractère  même  et  de  la  carrure  de  la 
musique  de  cette  époque  ressort  naturellement  une 
origine  identique. 

Un  autre  mouvement  commençait  à  se  prononcer 
aussi,  qui  devait  produire  une  influence  musicale  très 
vive  sur  ce  petit  pays,  voué  depuis  tant  de  siècles, 
hélas!  à  subir  les  courants  les  plus  variés  de  l'art 
étranger,  sans  parvenir  jamais  à  s'en  affranchir  tota- 
lement; c'étaient  les  mensuralistes  flamands,  qui 
lançaient  partout  les  bases  définitives  du  contrepoint 
et  répandaient  leur  œuvre  de  divulgation  dans  les 
principaux  centres  d'activité  artistique  de  l'Europe. 
Le  Portugal  ne  fut  pas  étranger  à  ce  mouvement  civi- 
lisateur, et  les  noms  de  Jean  Ockeghemet  de  Josquin 
des  Près  sont  cités  avec  une  telle  fréquence  par  les 
littérateurs  et  poètes  de  l'époque,  qu'on  est  porté  à 
croire  que  leurs  œuvres  étaient  très  appréciées  des 
musiciens  mêmes  et  qu'on  se  faisait  un  honneur  de 
les  imiter. 

Mais  revenons|à  Gil  Vicente.  Pour  lui  la  musique 
n'avait  pas  de  si  hautes  visées.  Il  se  contentait  d'ap- 
pliquer à  ses  autos  et  comédies  la  musique  même  du 
peuple  ou  de  composer  des  chansons  du  même  genre, 
qui  ne  tardaient  pas  à  se  répandre  dans  les  classes 
populaires. 

U  avait  peut-être  raison;  si  le  génie  musical  du 


1.  «  Toute  l'Europe  conout  Gil  Vicente.  Erasme,  pour  le  lire  dans  sa 
langue,  apprit  le  portugais.  C'est  dans  Gil  Vicente  que  I.ope  de  Vega 
puisa  Tesprit  et  la  forme  de  ses  pièces.  On  ne  peut  douter  que  le  theà, 
tre  espagnol  n'ait  été  enfanté  par  le  théâtre  portugais.  »  (M'""  Adam, 
la  Patrie  portiifjaise.  189(3.) 

2.  Triumpho  do  Inverno. 


fondateur  du  théâtre  portugais,  moulé  avec  de  l'ar- 
gile rustique,  mais  saine,  avait  eu  des  continuateurs, 
comme  il  en  a  eu,  et  des  plus  fameux,  au  point  de 
vue  littéraire,  il  n'est  pas  improbable  que  les  tradi- 
tions musicales  du  pays  parvinssent  à  s'affermir  plus 
noblement  et  à  créer  dans  la  suite  l'ensemble  d'élé- 
ments indispensables  à  une  existence  fruclueuse  et 
libre.  On  peut  constater  qu'il  s'en  plaint  lui-même 
quand,  dans  une  de  ses  tragi-comédies^,  il  remar- 
que le  dépérissement  du  génie  poétique  du  peuple, 
en  l'accusant  d'abandonner  les  tambourins  et  les 
danses  joyeuses  et  simples. 

Gil  Vicente  nous  parle  très  fréquemment  dans  ses 
œuvres  de  chansons  et  d'instruments  connus  alors; 
il  cite  entre  autres  souvent  la  inola. 

Ce  n'est  ni  la  viole  ni  aucun  de  ses  dérivés,  mais 
tout  bonnement  la  guitare  telle  qu'elle  est  connue  à 
l'étranger  ou  à  peu  près.  11  ne  s'agit  pourtant  pas 
non  plus  de  la  guitarra  portugaise,  dont  nous  nous 
occuperons  plus  loin  et  qui  est  un  instrument  relati- 
vement moderne. 

La  D(oia  portugaise,  accompagnatrice  traditionnelle 
de  la  chanson  de  ce  |pays,  a  été  de  tout  temps  très 
répandue  dans  presque  toutes  les  provinces  continen- 
tales, ainsi  que  dans  les  îles  de  Madère  et  Açores. 
Elle  est  plus  petite,  dans  son  type  principal,  que  la 
guitare  française  et  est  montée  généralement  avec 
des  cordes  en  acier. 

Faisant  un  nouvel  emprunt  à  un  ouvrage  déjà  sou- 
vent cité^,  nous  dirons  que  la  viola,  à  laquelle  on 
donne  aussi  le  nom  de  viola  d'arame,  viola  chuleira 
et  viola  braguesa'',  est  de  trois  grandeurs  différentes 
dans  nos  provinces  du  IVord,  tandis  que,  chez  les 
insulaires,  les  plus  petits  modèles  ont  des  cordes  en 
boyau,  ce  qui  change  tout  à  fait  le  son  et  le  caractère 
de  l'instrument. 

Nous  donnons  ci-après  la  reproduction  graphique 
de  plusieurs  modèles  des  plus  connus. 

Cet  instrument  est,  du  reste,  avec  la  guilarra^, 
l'instrument  typique  du  peuple  portugais  ;  on  peut 
même  le  considérer  comme  l'instrument  classique  de 
chez  nous,  étant  donné  qu'il  est  plus  ancien  que  la 
guitarra  et  qu'il  est  considérablement  employé  dans 
tous  les  centres  populaires. 

U  y  a  des  provinces  où  la  viola  est  la  compagne 
inséparable  de  tout  paysan,  de  tout  laboureur,  de 
tout  ouvrier  rustique,  dans  ses  moments  de  loisir.  Il 
lui  confie  les  soucis  de  son  dur  labeur;  il  lui  raconte, 
plein  de  trouble,  de  tristesse,  les  dédains  de  la  femme 
aimée,  et  lance  aussi,  de  sa  guitare  fidèle,  un  joyeux 
appel  aux  solides  gars  et  filles  du  village,  qui  les 
entraîne  aux  danses  alertes  et  pimpantes,  aux  gaies 
chansons  du  dimanche. 

La  viola  se  monte  généralement  avec  trois  cordes 
doubles  pour  les  aigus  et  deux  cordes  triples  pour 
les  basses,  en  tout  douze  cordes,  dont  dix  en  acier 
nu  et  deux  recouvertes  du  même  métal  ou  de  cuivre. 
La  viola  braguesa  diffère  de  celle-ci  en  ce  qu'elle  ne 
possède  généralement  que  dix  cordes,  tout  en  ayant 
les  mêmes  douze  chevilles.  C'est  une  singularité 
que  nous  n'avons  jamais  comprise,  mais  le  chevalet 
de  l'instrument  ne  possédant  en  effet  que  dix  trous,  il 
faut  bien  convenir  qu'il  y  a  deux  chevilles  parfaite- 
ment inutiles. 


3.  Chansons  et  Instruments. 

4.  Viole  de  Braga,  car  on  la  suppose  originaire  de  cette  ville,  où 
elle  est  très  spécialement  usitée. 

5.  Les  noms  de  viola  et  de  gxdtarra  sont  souvent  confondus,  même 
dans  la  littérature  musicale  portugaise  du  xviii»  siècle. 
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Dans  tous  les  cas,  les  cordes  à  vide  ne  représentent 
que  cinq  sons  différents,  qui  s'accordent'  : 


FiG.   352. 
Cavaquinho. 


En  fermant  la  parenlljèse  dont  nous  avons  jugé 
convenable  d'honorer  la  populaire  viola,  nous  allons 
consacrer  quelques  lignes  à  un  savant  du  .\vi°  siècle, 
excellent  musicien  en  même  temps  et  une  des  per- 
sonnalités les  plus  intéressantes  de  notre  histoire. 


FiG.   353. 
Viola  braguesa. 


FiG.  354. 
Viola  madeirense. 


Fia.  355. 
Viola  inichaelense. 


TYPES     DIVERS     DE     LA     GUITARE    EN     PORTUGAL 


C'est  Damiào  de  Goes,  l'ami  d'Erasme  ^  Doué  d'un 
talent  et  d'une  finesse  d'esprit  tout  à  fait  exception- 
nels, et  désireux  en  même  temps  de  parcourir  les 
pays  les  plus  civilisés  de  l'Europe,  il  obtint  qu'on  lui 
donnât  une  mission  de  confiance  en  Flandre.  Il  visita 
successivement  la  Pologne,  la  Suède,  le  Danemark. 
II  vit  Luther  à  Wittenberg,  et,  à  Fribourg,  se  lia  d'é- 
troite amitié  avec  Erasme.  Après  avoir  parcouru  l'Ita- 
lie, il  se  fi.xa  à  Louvain,  capitale  du  Brabant;  quand 
cette  ville  fut  assiégée  par  les  armées  de  François  V", 
il  fut  élu  par  le  Sénat  pour  diriger  la  défense  de  la 
ville,  ce  qui  lui  valut  d'être  prisonnier  des  Français 
et  d'avoir  à  payer  une  rançon  de  2.000  ducats. 

Pendant  ses  voyages  il  ne  cessait  pas  de  cultiver 
la  musique,  comme  chanteur,  comme  instrumentiste 
et  comme  compositeur^;  c'est  par  cette  dernière 
qualité  que  Damiào  de  Goes  s'impose  particulièrement 
ù  notre  attention,  car  deux  de  ses  motets,  et  les  seuls 
qui  soient  parvenus  jusqu'à  nous,  sont  à  peu  près  les 
premiers  travaux  portugais,  dans  le  domaine  de  la 
musique  pratique,  qu'on  connaisse  aujourd'hui. 

1,  On  ne  peut  donner  cet  accord  que  sous  toutes  réserves,  d'autant 
plus  que  cliaque  instrumentiste  a,  là-dessus,  une  théorie  assez  fantai- 
siste. 

Le  premier  ouvrage  que  nous  connaissons  s'occupant  de  la  viola  d'à 
rame  est  celui  de  Manoelda  Paixào  Ribeiro,  un  amateur  dont  la  prin- 
cipale occupation  était  renseignement  primaire  et  la  grammaire  latine. 

Dans  son  traité,  qui  porte  la  date  do  1789,  il  déclare  son  ouvrage 
comme  étant  utile  à  tout  le  monde,  et  spécialement  aux  gens  de  let- 
trées et  aux  dames/ 

Selon  lui,  la  première  occupation  du  violiste  devait  consister  à  met- 
tre les  sillets  (frettes)  dans  la  touche  de  son  instrument,  ce  qui  se  fai- 
sait, comme  dans  les  violes  anciennes,  en  enroulant,  aux  distances 
voulues,  des  morceaux  de  corde  dans  le  manche.  Le  travail  d'établir 
ces  sillets  est  connu  en  Portugal  sous  le  nom  de  pontear. 

11  donne  ensuite  des  renseignenienis  qui  peuvent  être  intéressants 
pour  le  choix  des  cordes,  la  façon  dont  on  doit  les  placer  sur  l'ins- 
trument, la  manière  d'accorder,  etc. 

2.  Les  travaux  de  MM.  Ernesto  Vieira  et  Carlos  de  Mello,  érudits 
musicographes,  qui  se  sont  occupés  largement,  dans  la  revue  A  Arte 


Le  premier  de  ces  motets  est  compris  dans  une 
rarissime  collection  de  S.  Salblinger,  —  Caniioncs  7 , 
G,  S  vocum  longe  gravissimœ,  — publiée  à  Ausgbourg 
en  lUio.  Il  est  fait,  à  cinq  parties,  sur  les  paroles 
Sw'ge  prospéra  arnica  mea. 

Le  second  motet,  à  trois  voix,  basé  sur  le  verset  IVe 
lacteris  inimica  mca,  a  été  publié  dans  le  Dodecachor- 
don  du  célèbre  Glareanus',  à  côté  d'ouvrages  des  plus 
fameux  musiciens  de  l'époque,  tels  que  Obrecht, 
OcUeghem,  des  Prés,  etc.". 

Le  style  de  ce  motet  procède  directement  du  style 
flamand  alors  à  la  mode. 

On  peut  se  faire  une  idée  exacte  de  l'estime  de  Gla- 
reanus  pour  notre  compositeur  par  ce  passage  du 
Dodecachordon  : 

«  Subjungemus  autem  hujus  Modi  aliud  exemplum 
amici  nostri  Damiani  à  Goes  Equitis  Lusitani,  viri 
nobilis,  et  eximii  noslrœ  tempestatis  Symphonetœ. 
Qui  postquam  totam  ferme  lustrasset  Europam,  hic 
ad  Hercynia3  sylvae  capu t  D.  Erasnium  Roterodamum, 


Musical,  de  la  biographie  musicale  de  Goes,  sont  très  utiles  à  con- 
sulter. 

3.  Lors  de  son  séjour  à  Louvain,  il  composa  même  de  la  musique 
pour  les  églises  de  cette  ville. 

4.  Bàle  (1547).  Le  motet  de  Goes  se  trouve  à  la  page  264  de  la  pre- 
mière édition. 

3.  On  peut  en  voir  la  reproduction  dans  les  ouvrages  suivants  :  Jolin 
Ilawliins,  General  History  of  the  science  and  Praclice  of  Music,  1776 
{i'  vol.,  p.  438),  et  Thomas  Busby,  Historij  of  Music,  1819  (1"  vol., 
p.  5391. 

Beaucoup  d'autres  auteurs  parlent,  avec  ïes  expressions  les  plus 
flatteuses,  du  compositeur  portugais  :  —  entre  autres,  David  Clément, 
Paul  Freher,  Gerber,  Mcndel,  Fétis,  Mendel  et  Reissmann,  liitner, 
Chaniplin  et  Apthorp,  etc. 

D'autre  part,  Cornélius  Loos,  auteur  d'un  ouvrage  intitulé  Illustrium 
Germaniae  Scriptores  Catalogus  {^o^^n\.\ài,  1582),  a  eu  la  singulière 
fantaisie  de  considérer  Damiào  de  Goes  comme  Belge;  il  a  été  mal- 
heureusement suivi  dans  cette  grossière  erreur  par  Van  dcr  Straeten 
dans  son  importante  monographie  sur  \d.Musique  aux Pai/s-Bas  (6=  vol., 
p.  417,  et  8°  vol.,  p.  23i  à  233). 
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invisit,  cujus  hospitio  aliquoL  mensibus  suavissimœ 
est  usus,  hinc  inter  nos  nolicia  orta,  hinc  amicitia 
facta,  quaî  nunquam  quo  ad  uixero  evanescet  '.  » 

C'est  seulement  après  son  retour  définitif  en  Portu- 
gal (lolo)  qu'il  écrivit  les  chroniques  des  rois  Kmnia- 
nuel  et  Jean  III,  admirables  travaux  de  critique  et 
d'histoire,  qui  le  placèrent  d'emblée  au  premier  rang 
des  illustrations  littéraires  de  son  siècle. 

Appartenant  à  peu  prés  au  même  temps,  nous  trou- 
vons un  spécimen  de  musique  profane  portugaise 
dans  lé  Cancioncro  Musical  de  los  sighs  XV  y  XVI, 
publié  par  Francisco  Asenjo  Barbieri  à  Madrid  (1890), 
et  où  ce  remarquable  artiste  espagnol  a  rassemblé  et 
commenté  460  productions  des  principaux  poètes  et 
musiciens  de  ce  temps-iâ. 

Ce  sont  des  chansons  d'amour,  dans  le  style  fla- 
mand, comme  les  motels  de  Damiào  de  Goes,  et  dont 
l'auteur,  du  nom  de  Joào  de  Badajoz,  était  un  des 
plus  fameux  musiciens  de  la  chambre  du  roi. 

Malgré  le  fanatisme  funestade  Jean  III,  subissant 
l'influence  de  la  nouvelle  et  déjà  si  puissante  Compa- 
gnie de  Jésus  et  cruel  introducteur  du  tribunal  de  l'In- 
quisition, ce  roi  octroya  aux  lettres  et  aux  arts  une 
protection  décidée,  et  son  époque  est  considérée 
comme  un  des  points  culminants  de  la  civilisation 
portugaise  ;  non  seulement  il  attira  à  ce  pays  un  grand 
nombre  de  professeurs  français  et  espagnols,  mais  il 
subventionna  beaucoup  de  jeunes  gens  qu'il  envoya 
compléler  leur  éducation  dans  les  universités  étran- 
gères. Il  donna  un  nouveau  règlement  à  l'Université 
portugaise  (13.37),  et  quelques  années  plus  tard  un 
maître  espagnol,  Matheo  de  Aranda,  antérieurement 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Lisbonne, 
était  nommé  pour  en  diriger  la  chaire  de  musique-. 

Il  fit  également  venir  d'Espagne  le  célèbre  joueur 
de  viola  D.  Luiz  Milan,  qui  était  très  considéré  en 
Portugal  parmi  les  nobles  de  la  cour  et  touchait  des 
appointements  princiers'. 

Il  existe  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris  une 
copie  d'un  Libro  de  vihuela  (livre  de  viole)  de  D.  Luiz 
Milan,  qu'il  a  consacré  à  Jean  III  et  où  l'on  trouve 
une  grande  quantité  de  villancicos  et  roinances  vicjos, 
avec  accompagnement  de  guitare  en  tablature*. 

Il  va  sans  dire  qu'à  cause  du  fanatisme  excessif  de 
ce  monai'que,  l'art  hiératique  ne  pouvait  cesser  de 
faire  de  rapides  progrès. 

On  connaît  des  artistes  qui  firent  partie  de  la  cha- 
pelle que  son  père  lui  donnait,  alors  qu'il  n'avait  que 
douze  ou  treize  ans,  et  on  sait  qu'il  voua,  toute  sa  vie, 
un  intérêt  particulier  aux  nombreux  musiciens  qui 
la  composaient. 

Il  eut  à  son  service  pas  moins  de  cinquante-trois 
chanteurs,  huit  musiciens  de  chambre,  seize  méné- 


1.  «  Ajoutons  pourtant  un  autre  exemple  de  ce  mode  de  notre  ami 
Damieu  de  Goes,  noble  chevalier  portugais  et  musicien  remarquable 
de  notre  temps.  Lequel,  aprt-s  avoir  parcouru  presque  toute  l'Europe, 
est  venu  ici  au  cbof-licu  de  la  Forêt  Noire  en  visite  a  l'illuslro  ICrasmc, 
de  Rotterdam,  dont  il  a  reçu  une  agréable  hospitalité  pendant  quel- 
ques mois,  d'où  naquit  noire  connaissance  et  s'établit  une  amitié  qui 
ne  s'éteindra  jamais  de  mon  vivant.  » 

2.  11  publia  à  Lisbonne  un  double  traité  de  plain-cliant  et  de  chant 
mesuré,  devenu  d'une  rareté  extrême.  Le  feu  roi  D.  Carlos  en  aclieLa, 
il  y  a  quelques  années,  une  copie  à  un  libraire  de  Berlin,  au  prix  de 
plus  de  l.GOÛ  francs. 

3.  7. 000  cruzados.  suivant  Mariano  Fuertes,  IJisloria  de  la  musica 
espai^ola,  déjà  cité. 

Cette  somme,  qui  est  en  réalité  extraordinaire,  équivaut  à  peu  près 
à  156.000  francs. 

4.  Le  comte  de  Morpliy,  dans  son  ouvrage  les  Luthistes  espagnols 
du  seizième  siècle,  reproduit  en  notation  moderne  un  certain  nonibr.' 
d'ouvrages  musicaux  de  Louis  de  Milan,  contenus  dans  son  Cibro  de 
vifiuela. 


triers,  douze  jouetirs  de  trompette  et  huit  joueurs  de 
timbales. 

La  musique  religieuse  commençait  à  jouir  d'une 
grande  faveur.  En  1338  on  défendit  la  représentation 
des  autos  dans  les  temples,  et  quelques  années  plus 
lard  le  docteur  Martini  de  Azpicuelta  Navarre,  profes- 
seur de  l'Universilé,  proscrivit  à  l'église,  dans  un  de 
ses  ouvrages'',  l'emploi  des  violes,  harpes,  llûtes,  cor- 
nemuses, trompettes  et  chalemies.  Un  améliora  le 
plain-chant  d'après  les  règles  savamment  exprimées 
dans  les  traités  de  Manuel  Mondes,  du  prêtre  espa- 
gnol Juan  Martinez  et  autres  du  même  genre  très 
répandus  dans  toute  lapéninsule''. 

Les  cathédrales  elles  corporations  religieuses  furent 
pourvues  de  nombreuses  et  brillantes  pléiades  d'ins- 
trumentistes et  chanteurs.  L'enseignement  de  l'orgue 
se  vulgarisa  d'une  telle  façon,  qu'on  arriva  à  compter, 
seulement  à  Lisbonne,  rien  moins  de  13  écoles  publi- 
ques destinées  à  l'étude  de  cet  instrument".  De  ce 
mouvement,  fortement  favorisé  par  le  jésuitisme 
dominant,  qui  avait  la  clef  de  tous  les  établissements 
d'éducation  et  imposait  à  toutes  les  classes  sociales 
son  autorité  tyrannique,  résulta,  comme  conséquence 
naturelle,  un  certain  ralentissement  dans  le  lyrisme 
populaire.  Les  exorcismes  des  disciples  de  Loyola  et 
les  autodafés  de  la  sainte  inquisition  n'avaient  pas, 
comme  on  le  pense  bien,  le  privilège  de  délier  les 
bouches  ni  de  donner  un  libre  essor  à  la  gaieté  du 
peuple! 

On  voit  pourtant  que  la  musique  artistique  se 
maintient  dans  des  conditions  assez  favorables,  ou 
du  moins  qu'on  la  cullive  avec  passion  et  non  sans 
un  certain  succès. 

Joào  de  Badajoz  et  Gonçalo  de  Baena,  musiciens  de 
la  chambre  du  roi,  sont  souvent  cités  comme  excel- 
lents artistes  de  leur  temps.  Vicente  Lusitano,  théo- 
ricien de  valeur,  soutint  des  délis  en  Italie  avec  Nie- 
cola  Vicentino,  sur  des  points  de  théorie  musicale,  et 
parvint  même  à  vaincre  son  redoutable  adversaire. 
Angela  Sigéa,  dont  le  père  était  né  à  Nîmes,  fut  une 
musicienne  remarquable,  qui  brilla  comme  profes- 
seur et  comme  virtuose  dans  le  palais  de  la  princesse 
Marie,  sœur  du  roi.  Peixoto  daPena  excella  tellement 
sur  la  guitare  qu'il  fut  appelé  à  la  cour  impériale  et 
royale  de  Madrid,  comme  ménestrel  de  Charles  'V. 
Manuel  Cardoso  écrit  un  Passionariutn,  contenant  le 
plain-chant  pour  toutes  les  cérémonies  liturgiques  de 
la  semaine  sainte-,  ouvrage  très  apprécié  dans  son 
temps.  Frère  Ueliodoro  de  Paiva  était  non  seulement 
compositeur  et  chanteur  de  mérite,  mais  il  jouait 
avec  un  remarquable  talent  de  la  harpe,  du  clavi- 
orgue,  de  l'orgue  et  de  la  viola  d'arco. 

Et  disons  à  ce  propos  que  la  viola  d'arco,  dans  le 
sens  de  viole  à  bras,  et  la  viola  baixa,  baixâo  (viole  de 


5.  Commenta  ou  romance  sobre  el  capitulo  Quando  de  Consccra- 
tione  (1545). 

6.  C'est  le  même  Dr.  îVavarro  qui  nous  dit,  dans  le  Commenlo  déjà 
cité,  quo  n  les  religieuses  de  Coimbra  sont"  dignes  d'être  imitées  par- 
tout ailleurs,  tellement  est  grave,  cadencée  et  bien  concertée  la  musique 
qu'elles  chantent  à  plusieurs  voix,  sans  corrompre  ni  changer  quoi  que 
ce  soit  au  plain-chant  ». 

7.  11  est  bien  regrettable  d'avouer  qu'actuellement  on  n'eu  trouve  pas 
même  une  d.-ins  tout  le  pays.  Au  Conservatoire  de  Lisbonne,  il  n'y  a  ni 
classe  d'orgue  ni  même  l'instrument. 

8.  11  a  été  imprimé  à  Leiria,  ville  portugaise,  par  Antonio  de  Mariz, 
en  l'année  1575.  C'est  à  peu  près  la  date  à  laquelle  on  peut  faire 
remonter  les  premiers  essais  d'imprimerie  musicale  en  Portugal.  Anto- 
nio de  Mariz  s'établit  plus  lard  à  Coimbra,  et  vers  la  (in  du  xvi"  siècle 
nn  certain  Peter  Van  Craesbeck,  élève  de  Planlin  (d'Anvers),  arriva  À 
Lisbonne,  oii  il  fonda  un  atelier  de  tv|iographie  musicale  qui  produisit 
de  rcmaïquables  travaux  dans  ce  genre.  Cet  établissement,  sous  la 
direction  de  ses  successeurs,  dura  jusqu'à  la  fin  du  xvu*  siècle. 
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^ambe),  sont  souvent  citées  comme  instruments  très 
■cultivés  à  cette  époque. 

Il  paraît  certain  qu'on  introduisit  en  Portugal  la 
viole  à  bras  vers  le  commencement  du  xvi*  siècle. 

Quant  à  la  viole  de  gambe,  jouée  communément 
par  des  religieuses,  elle  servait,  dans  les  églises,  à 
■accompagner  les  chants  liturgiques. 

Si  nous  avons  cité  trois  ou  quatre  des  principaux 
■artistes  de  celte  époque  féconde,  nous  en  avons  sup- 
primé des  douzaines,  car  le  but  qui  principalement 
nous  intéresse  est  de  réunir,  dans  un  aperçu  aussi 
succinct  que  possible,  les  éléments  qui  peuvent  con- 
■courir  à  l'analyse  de  l'histoire  musicale  du  pays, 
dans  son  ensemble,  sans  nous  arrêter  aux  faits  per- 
sonnels, qui  sont  du  domaine  des  travaux  exclusive- 
ment biographiques'. 

Dans  cet  ordre  d'idées  il  convient  de  mentionner 
-aussi  les  constructeurs  d'instruments,  sans  trop  nous 
inquiéter  du  degré  de  leur  notoriété,  mais  dans  le 
■seul  dessein  d'attirerl'attention  sur  les  premiers  essais 
de  l'industrie  artistique,  aujourd'hui  presque  absolu- 
ment déchue  en  Portugal;  et  nous  croyons  savoir  à  ce 
propos  que,  pendant  ce  xvi^  siècle,  on  fabriquait  dans 
le  pays  même  la  presque  totalité  des  instruments  de 
musique  dont  on  avait  besoin. 

Pour  les  orgues,  les  noms  de  Bento  de  Solorzano, 
de  me&tre ]oà.o,  d'Elias  de  Lemos,  de  HeitorLobo,nous 
donnent  une  preuve  de  l'existence  d'ateliers  spéciaux, 
où  ces  instruments  étaient  non  seulement  réparés, 
mais,  suivant  des  documents  connus,  fabriqués  de 
toutes  pièces. 

Diogo  Dias  et  Alvaro  Fernandes  fabriquent  des 
violes,  Adào  Pires  des  tambours,  etc. 

Pourtant,  malgré  ces  indices  de  prospérité  artis- 
tique, la  patrie  portugaise  roulait  sur  une  affreuse 
pente,  tant  à  cause  de  l'abandon  de  la  plupart  des 
pays  conquis,  qu'à  cause  des  trames  hypocrites  de  la 
Compagnie  de  Jésus,  de  la  lâcheté  de  plusieurs,  de 
l'indifférence  de  tout  le  monde. 

Quelques  années  de  plus,  et  la  nationalité  portu- 
gaise même  sera  broyée  dans  la  main  puissante  et 
ambitieuse  de  Filippe  II  de  Castille! 

Heureusement  un  soleil  se  lève,  qui  doit  éblouir  le 
monde  et  dont  les  brillants  rayons  pourront  vibrer 
«ncore  sur  la  terre  froide  et  inanimée  de  la  patrie. 
Nous  voulons  parler  de  Luiz  de  Camôes,  l'immortel 
chanteur  des  gloires  portugaises,  le  poète  à  la  lyre 
d'or,  dont  les  strophes  gigantesques  devaient  rester 
■éternellement  comme  la  plus  vivante  et  la  plus 
héroïque  des  épopées. 

La  patrie  se  meurt;  c'est  lui-même  qui  nous  le  pré- 
dit, et  il  meurt  avec  elle,  après  avoir  légué  à  la  poésie 
de  tous  les  temps,  sous  le  nom  de  Lusiades-,  un  des 
plus  beaux  joyaux  de  l'intellectualité  humaine. 

Dans  le  crépuscule  du  xvi^  siècle,  assombri  par  la 
catastrophe  d'Alcacer-Kebir,  qui  a  enseveli  dans  les 
plaines  africaines,  avec  la  fleur  de  la  noblesse  et  des 
armées  portugaises,  le  roi  Sébastien  lui-même, 
comme  une  des  premières  victimes  de  ses  folles  pré- 


1.  C'est  le  moment  de  recommander  le  Dictionnaire,  déjà  cité,  de 
M.  Ernesto  Vieira  et  Os  Miisicos  portn/juezes  de  M.  Joaquini  de  Vas- 
concellos,  critique  d'art  et  investigateur  infatigable  de  l'histoire  musi- 
cale portugaise. 

Ces  deux  beaux  ouvrages,  en  elTet,  nous  servent  à  chaque  instant 
pour  contrôler  nos  travaux. 

2.  Et  non  Luisiades. 

3.  II  a  noblement  payé  cette  folie.  Voyant  perdre  toute  chance  de 
«alut,  il  s'élança  tout  seul  au  cœur  des  phalanges  ennemies,  semant 
-autour  de  lui  la  mort  et  la  terreur  et  répet'ant  pour  la  dernière  fois  son 
refrain  favori  : 


tentions  de  conquérant 2,  on  peut  citer  quelques  faits 
qui  ne  sont  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  musicale. 

Tout  d'abord  il  faut  consigner  que,  tandis  que 
dans  le  xv»  siècle  et  pendant  les  trois  premiers  quarts 
du  siècle  suivant,  on  engageait  des  artistes  étrangers, 
espagnols  surtout,  k  s'établir  en  Portugal,  c'est  main- 
tenant ce  paj-s  qui  commence  à  répandre  les  siens 
au  dehors.  Nous  aurons  plus  tard  l'occasion  de  parler 
de  ceux  qui  s'illustrèrent  davantage  à  l'étranger. 

Jl  parait  aussi  que,  malgré  les  troubles  politiques 
et  la  situation  menaçante  dont  nous  avons  déjà  parlé, 
la  manie  du  peuple  pour  les  danses  et  pour  la  musique 
s'accentua  d'une  manière  exagérée. 

Ceci  nous  est  prouvé  par  un  édit  de  15b9,  où  l'on 
défendait,  dans  la  ville  de  Lisbonne  et  ses  alentours, 
les  rassemblements  d'esclaves,  les  bailos  (danses)  et 
les  musiques,  sous  peine  de  prison,  aggravée  d'une 
amende  pour  les  joueurs  et  danseurs. 

Si  l'on  pouvait  ajouter  la  moindre  foi  au  rapport 
de  rilippe  de  Garverel*,  secrétaire  de  l'ambassade 
envoyée  par  les  états  d'Artois  au  premier  roi  Philippe, 
quand  celui-ci  était  en  Portugal  pour  consolider  sa 
domination,  on  serait  convaincu  que  de  tels  arrêts 
n'auraient  eu  aucune  influence  sur  l'enthousiasme 
musical  du  peuple. 

H  nous  dit  en  effet  :  «  L'on  conte,  pour  montrer 
que  les  Portugais  sont  très  grands  amateurs  de  leurs 
guitcres,  qu'il  a  été  trouvé  es  dépouilles  du  camp  du 
roy  Sébastien,  de  Portugal,  après  la  déroute  en  la- 
quelle il  fut  defïait  par  le  Roy  de  Fez  et  de  Marroc, 
environ  dix  mille  guiteres,  chose  incroyable,  mais 
à  laquelle  aucuns  donnent  couleur,  parce  que  les 
Portugais  s'embarquans  jouoient  ordinairement  ce 
refrain  : 

Los  Castellanos  mactan  los  toros, 
Los  Portuguezea  maclan  los  moros.  » 

C'est  tout  simplement  une  gracieuse  plaisanterie  de 
Son  Excellence,  qu'il  ne  faut  pas  prendre  au  sérieux 
dans  ses  moments  de  bonne  humeur! 

La  légèreté  avec  laquelle  on  a  de  tout  temps  parlé 
des  choses  portugaises  à  l'étrangeresldevenue  presque 
proverbiale,  et  le  temps  n'est  pas  loin  où  l'on  consi- 
dérait, même  parmi  les  gens  d'une  certaine  culture 
intellectuelle,  le  Portugal  comme  étant  une  province 
espagnole. 

Et  pourtant,  dans  ce  petit  pays  les  traditions  sont 
tellement  vives  et  personnelles,  l'histoire  est  si  sail- 
lante, la  vie  politique  est  si  différente,  les  gloires  et 
les  malheurs  divergent  tellement  de  la  gloire  et  des 
malheurs  de  la  nation  voisine,  qu'on  n'arrive  pas  à 
s'expliquer  les  vrais  motifs  de  celte  malencontreuse 
confusion.  Nous  n'en  trouvons  qu'un,  d'une  certaine 
vraisemblance  :  c'est  l'emploi  très  courant  de  la 
langue  espagnole,  spécialement  pendant  le  xvi^  siècle 
et  une  bonne  partie  du  suivant.  Pour  le  texte  des 
chansons  et  des  romances,  on  la  préférait  presque 
toujours  à  la  langue  nationale;  c'était  une  affaire  de 
mode,  cette  capricieuse  déesse  qui  n'a  ni  frein,  ni  loi, 
ni  raison  d'être. 


...  Ahorn  es  la  hora 
Que  un  bel  morir  lutta  la  vita  konora. 

Ses  braves  ne  purent  ni  le  suivre  ni  l'imiter  darts  sa  tâche  désespé- 
rée. Personne  ne  le  vit  tomber  de  cheval,  personne  ne  le  vil  mourir. 

C'est  de  celte  disparition  mystérieuse  que  naquit  la  curieuse  légende 
des  Sébastiénistes,  qui  pendant  des  siècles  attendirent  le  retour  de 
leur  roi.  C'est  de  ce  funeste  événement  que  s'ensuivit  aussi  la  longue 
domination  philippine,  qui  dura  59  ans,  imprima  une  tache  indélébile 
aux  fastes  glorieux  du  Portugal  et  sembla  mettre  ce  pays  à  deux 
doigts  de  sa  perte. 

4.  Ambassade  en  Espagne  et  en  Portugal  (1582). 
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C'est  ainsi  que  nous  voyons  encore  la  langue  espa- 
gnole dans  la  Romance  de  ht  mort  de  D.  Sébasiicn,  que 
nous  nous"  permettons  de  transcrire,  comme  un 
échantillon  assez  curieux  de  la  musique  portugaise 
du  xvi"=  siècle,  et  dont  la  publication  a  été  l'aile  en 
1629'  par  un  des  compagnons  du  malheureux  vaincu 


d'Alcacer-Quibir.  Lui-même  nous  apprend  qu'il  l'a 
entendu  chanter  au  peuple,  quand  la  nouvelle  du 
désastre  s'est  répandue  en  Portugal.  Malgré  la  naïveté- 
de  son  style  et  la  possible  origine  populaire  de  la 
cantilène,  l'harmonisation  nous  porte  à  croire  qu'elle 
est  l'œuvre  d'un  contrepointiste  du  temps. 
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i.  Miguel  Leitâo  d'Andrada.  Miscellanea. 
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no. 


Il  est  vrai  que  les  chants  à  deux  voix  sont  plus  en 
usage,  chez  le  peuple,  qu'on  ne  le  suppose,  et  il  y  a 
des  endroits,  dans  certaines  provinces  du  Portugal', 
oii  l'emploi  instinctif  des  sons  simultanés  est  chose 
courante  dans  le  peuple.  Les  tierces  elles  sixtes  sont 
pour  les  enfants,  dès  l'âge  le  plus  tendre,  une  forme 
musicale  qu'ils  considèrent  comme  la  chose  la  plus 
naturelle  du  monde.  Mais  nous  ne  pouvons  en  dire 
autant  des  chants  à  trois  voix,  dont  nous  n'avons 
jamais  trouvé  aueun  exemple  parmi  les  chansons 
populaires  que  nous  avons  entendues  ou  dont  nous 
avons  eu  connaissance. 

Si  nous  devons  croire  aux  déclarations  de  Carverel 
avec  un  peu  plus  de  confiance  que  quand  il  nous 
débite  sa  fameuse  histoire  des  dix  mille  guitares, 
les  danses  populaires  du  xvi°  siècle  étaient  plutôt 
licencieuses  et  lascives. 

C'est  lorsqu'il  observe  que  ce  peuple,  doté  de  piété 
et  libéralement  religieux,  «  se  délecte  bien  fort  au 
reste  des  instruments  musicaux  et  de  la  musique, 
mesme  au  cliquetis  de  ne  sçay  quels  instruments 
de  petit  pris,  et  au  battement  des  doiglz  :  mais 
signamment  les  serfs  qui  font  à  ceste  note  et  au  so- 
dé leur  tamborinet  en  losengue^,  leurs  danses  public- 
ques,  exquelles  ils  s'echaull'ent  de  sorte  qu'il  en 
revient  souvent  quelque  fruict  au  maistre  de  la  serve, 
partiis  enim  scquitur  ventrem.  Si  est  ce  que  la  chose 
plaist  bien  au  commun  de  Lisbonne,  où  les  femme- 
lettes se  trouvent  souvent  empêchées  à  apprendre 
leurs  petits  enfants  à  danser  à  la  mourisque  ou  à  la 
castillane,  avec  certains  cliquetis  des  doigts  et  agi- 
tations des  jaretz,  remarquée,  par  adventure,  ancien- 
nement par  Strabon. 

«  Les  plus  polis  se  servent  de  la  guitere,  le  cistre,  la 
harpe,  le  luth,  l'espinette,  etc.  » 

Carverel  devait  avoir  raison,  du  moins  en  partie, 
car,  même  dans  certaines  danses  plus  modernes,  no- 
tamment celles  du  xviii^  siècle  ^,  il  est  aisé  de  remar- 
quer un  caractère  ouvertement  obscène. 

Malgré  cela  et  malgré  les  arrêts,  les  édits  et  les 
proscriptions  de  toute  espèce,  qu'on  lançait  de  temps 
en  temps  pour  en  arrêter  les  abus,  on  voit  que  les 
danses  accompagnées  de  musique  et  les  comédies 
rustiques,  surtout  celles  qui  étaient  destinées  à  don- 
ner de  l'éclat  aux  fêtes  religieuses,  se  maintiennent 
à  travers  tous  les  âges,  avec  une  singulière  ténacité. 
Nous  avons  vu  naitre  dans  le  premier  âge  de  la  mo- 
narchie portugaise  le  villancico,  ce  petit  poème  de 
caractère  essentiellement  populaire,  qu'on  entremê- 

1.  Spécialement  Alemtejo. 

2.  Ce  n'est  autre  que  Vadiife,  que  nous  avons  déjà  décrit. 

3.  Le  batugiœ,  !a  fôfa,  les  chvffanças,  Varrcpia,  le  lundum,  etc. 

4.  La  procession  du  Corpus,  actuellement  supprimée,  puisait  même 
dernièrement  dans  l'élément  populaire  une  partie  de  son  originalité 
intempestive;  à  Lisbonne  on  y  voyait  non  seulement  plusieurs  person- 
nages allégoriques,  entre  autres  saint  Georges  à  cheval,  mais  aussi  un 


lait  aux  cérémonies  religieuses  à  la  plus  grande  joie 
du  peuple;  il  ne  disparaîtra  de  nos  mœurs  qu'en 
plein  xviii"  siècle.  Nous  connaissons  dés  les  temps 
les  plus  reculés  l'existence  de  la  somptueuse  pro- 
cession du  Corpus,  Chrisii  (Fêle-Dieu),  avec  les  élé- 
ments populaires  les  plus  disparates,  avec  les  cor- 
porations de  métiers,  avec  des  chars  triomphaux, 
avec  la  longue  théorie  de  danseurs  et  danseuses,  de 
bouffons  et  de  ménétriers,  aux  robes  de  couleurs 
criardes,  et  entonnant  des  chansons  souvent  libidi- 
neuses à  côté  de  la  psalmodie  monotone  des  prêtres; 
ce  genre  de  spectacle  irrévérencieux,  à  propos  du 
Corpus  ou  de  toute  autre  solennité  religieuse,  a  sub- 
sisté pendant  des  siècles  avec  la  même  exaltation  et 
avec  le  même  apparat  païen*-. 

Une  des  processions  les  plus  solennelles  était  en- 
core celle  de  S.  Giâo  (saint  Julien),  qu'on  célébrait, 
en  grande  pompe,  de  sept  en  sept  ans;  Philippe  II, 
qui  avait  du  reste  l'habitude  des  grandes  fêtes  reli- 
gieuses, se  déclara  enchanté,  en  écrivant  à  ses  filles, 
de  la  richesse  des  folias  et  des  chacotas,  du  luxe  des 
costumes  et  de  l'originalité  des  inventions  qui  carac- 
térisaient à  Lisbonne  cette  fête  religieuse. 

La  prépondérance  des  jésuites  concourut  grande- 
ment pour  ajouter  de  la  magnificence  à  ce  genre  de 
solennités.  Leurs  tragi-comédies  duxvi'=  siècle  étaient 
d'une  richesse  inouïe  et  réunissaient  tous  les  char- 
mes de  l'art,  la  musique  vocale  et  instrumentale,  la 
danse,  la  poésie,  la  peinture,  l'apparat  scénique  et 
même  les  costumes.  On  pense  qu'ils  commencèrent 
à  cultiver  la  tragi-comédie  dans  la  première  moitié 
du  xvr  siècle;  mais  ce  qu'on  peut  donner  comme 
certain,  c'est  que  dans  l'année  de  1570,  à  l'occasion 
de  la  visite  de  l'infortuné  Sébastien  à  l'université  de 
Coirabra,  ils  ont  célébré  cet  événement  avec  la  re- 
présentation d'une  magnifique  tragi-comédie,  du 
titre  de  Sedecias,  dont  la  poésie  et  la  musique  étaient 
du  R.  P.  Luiz  da  Cruz». 

On  a  voulu  déduire  de  ce  genre  d'essais  lyriques 
une  tentative  de  création  de  l'opéra,  ce  qui  est  évi- 
demment une  opinion  fantaisiste;  mais  il  est  curieux 
tout  de  même  de  constater  que  cette  somptueuse 
représentation,  de  caractère  mixte,  a  eu  lieu  onze 
ans  avant  que  le  Ballet  comique  de  la  Reine  ne  flit 
connu  en  France,  et  dix-neuf  ans  avant  qu'Emilio 
del  Cavalière  n'eût  présenté  ses  premiers  intermèdes 
et  pastorales  en  Italie. 

Nous  ne  saurions  passer  outre  sans  indiquer  som- 

groupe  de  nègres  entonnant  sur  leurs  trompettes  une  fanfare  passa- 
blement sauvage. 

5.  Nous  ne  saurions  taire  le  nom  de  M.  Joaquim  José  Marques 
(f  1884),  auquel  nous  empruntons  ces  détails,  ainsi  que  tous  ceux  se 
rapportant  au  développement  d'î  l'opéra  pendant  le  xvii"  et  le  xviii*  siè- 
cle. L'ensemble  di?s  travaux  publiés  par  ce  savant  dans  la  revue  A 
Arte  musicai  (1874),  prédécesseur  de  la  revue  actuelle  qui  porte  le 
même  nom,  sont  des  pièces  d'investigation  du  plus  haut  intérêt. 
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mairemeiit  les  personnalités  qui  ilUistrèrent  d'une 
façon  plus  marquée  l'art  musical  à  la  fin  du  xvi"= 
siècle  et  au  commencement  du  siècle  suivant. 

Comme  chef  d'école  et  comme  maître  des  plus 
grandes  sommités  qui  illustrèrent  cette  brillanle 
période,  il  faut  citer  tout  d'abord  Manuel  Mendes, 
maître  de  chapelle  à  Portalegre  et  à  Evora,  didac- 
ticien  de  valeur  et  auteur  de  nombreuses  œuvres 
sacrées. 

Viennent  ensuite  :  Ale.xandre  de  Apuiar  et  Do- 
mingos  Madeira,  ménestrels  et  ehanleuis  de  la  cour 
de  D.  Sébastien;  Antonio  Carreira,  son  maître  de 
chapelle;  le  fameux  joueur  de  charainclinha  (petite 
chalemie)  André  de  Kscobar;  le  chanteur  et  con)po- 
siteur  Gosme  Delgado,  qui  fut  maître  de  chapelle  de 
la  cathédrale  d'Evora;  All'onso  Lobo,  savant  contre- 
pointisle  qui  dirigea  successivement  la  chapelle  des 
cathédrales  de  Lisbonne  et  de  Tolède;  All'onso  Vaz 
da  Costa,  compositeur  et  chanteur  qui  exerça  son 
activité  artistique  en  Espagne;  le  moine  Joào  Leite 
Pereira,  organiste  du  duc  de  Mantoue;  un  autre  or- 
ganiste, le  P.  Manuel  Rodrigues  Coelho,  dont  nous 
aurons  à  reparler  comme  compositeur;  le  moine- 
chanteur  Antonio  da  Conceiçào;  Agostinho  da  Cruz, 
chanoine  de  la  Congrégation  de  Santa  Cruz  (Coimbra) 
et  un  des  premiers  artistes  portugais  qui  se  serait 
consacré  au  violon';  le  savant  compositeur  Philippe 
de  Magalhàes,  dont  on  a  beaucoup  vanté  une  œuvre 
de  plain-chant  pour  les  offices  des  morts;  Pedro 
Thalesio,  professeur  de  musique  à  l'université  de 
Coimbra  et  auteur  d'un  traité  de  plain-chant  qui  a 
été  imprimé  dans  la  même  ville  en  1618  -  ;  et  finale- 
ment Duarte  Lobo,  qui  vécut  jusqu'au  milieu  du 
XVII"  siècle  et  doit  avoir  tous  les  honneurs  de  cette 
petite  liste,  car  il  est  considéré  comme  le  plus  grand 
musicien  portugais  de  cette  époque. 

Très  versé  dans  le  contrepoint,  il  a  écrit  une 
grande  quantité  d'ouvrages  du  genre  religieux  et  a 
formé  de  nombreux  élèves,  qui  sont  devenus  remar- 
quables à  leur  tour. 

Suivant  Fétis,  le  style  de  Duarte  Lobo  se  rappro- 
che de  celui  d'Orazio  Benevoli,  maître  de  chapelle 
du  Vatican  et  de  la  cour  de  Vienne.  Ses  œuvres, 
dont  la  plupart  écrites  à  quatre  voix,  sont  presque 
toutes  imprimées  chez  Plantin,  et  il  y  en  a,  avec  vi- 
gnettes à  toutes  les  pages,  qui  sont  de  pures  mer- 
veilles de  la  fameuse  imprimerie  anversoise. 

Comme  premier  spécimen  de  la  musique  impri- 
mée pour  le  clavecin,  nous  sommes  obligés  de  nous 
arrêter  un  moment  à  une  curieuse  publication  du 
père  Coelho,  Flores  Musicaes,  et  nous  cédons  volon- 
tiers la  parole  à  M.  Ernesto  Vieira,  avec  la  satisfac- 
tion de  rendre  un  nouvel  hommage  à  l'indiscutable 
autorité  de  cet  inTatigable  chercheur. 

Nous  traduisons  donc  in  extenso  ce  qui  suit  de 
l'Arte  Musical  (année  1902,  page  71)  : 

«  11  existe  dans  les  bibliothèques  publiques  de 
Lisbonne  et  Porto,  ainsi  que  dans  la  bibliothèque 
royale  d'Ajuda,  un  exemplaire  de  la  collection  Flores 
Musicaes  du  R.  Manuel  Rodrigues  Coelho  da  Costa. 
'(  Imprimée  à  Lisbonne  en  1620,  cette  œuvre  est  du 
plus  haut  intérêt,  non  seulement  pour  notre  histoire 
artistique,  mais  aussi  pour  l'histoire  générale  de  la 
polyphonie  instrumentale.  Elle  contient  cinquante- 


sept  morceaux  de  musique  ou  tcnlox,  comme  on  les 
appelait  dans  le  temps,  pour  orgue,  clavecin  ou  harpe, 
écrils  dans  le  style  du  contrepoint  fleuri  des  maîtres 
llaniands. 

«  On  touchait  à  l'époque  des  grands  clavecinistes, 
inaugurée  par  Frescobaldi  en  161.Ï  et  portée  à  son 
apogée  par  Domenico  Scarlatti.  Mais  le  clavecin  n'a- 
vait pas  encore  l'importance  qu'il  a  plus  tard  acquise, 
et  les  bons  compositeurs  ne  lui  consacraient  pas  exclu- 
sivement leurs  travaux.  Ainsi  le  prêtre  portugais  qui 
nous  occupe,  en  écrivant  ses  Flores  Musicaes  pour 
être  indistinctement  exécutées  sur  l'orgue  ou  sur  le 
clavecin,  a  eu  spécialement  en  vue  le  premier  de  ces 
instruments,  -comme  on  peut  le  déduire  de  la  desti- 
nation liturgique  de  la  plupart  des  morceaux  qui 
composent  sa  collection. 

«  Cette  circonstance  donne  plus  de  valeur  à  l'œuvre 
de  Rodrigues  Coelho,  car  en  même  temps  qu'elle 
présente  un  remarquable  développement  dans  l'art 
de  travailler  le  contrepoint  pour  les  instruments  à 
clavier  en  général,  elle  appartient  à  la  période  d'i- 
nitiation de  cet  art,  destiné  spécialement  au  cla- 
vecin. 

«  Il  y  a  encore  un  autre  intérêt  qui  augmente  da- 
vantage encore  sa  valeur  :  ce  sont  les  procédés  tech- 
niques, qui  involontairement  nous  rappellent,  en 
provoquant  une  curieuse  comparaison,  ceux  du  grand 
Sébastien  Bach. 

«  En  elFet,  l'art  suprême  de  Bach  y  est  ébauché  : 
nous  y  voyons  les  trails  fondamentaux,  nous  y  re- 
connaissons les  germes  d'un  art  qui,  arrivant  à  sa 
pleine  maturité  au  bout  de  presque  un  siècle,  s'épa- 
nouirent dans  les  créations  merveilleuses  du  génial 
maître  allemand. 

«  Le  père  Manuel  Rodrigues  Coelho  fut  donc  un  des 
précurseurs  de  Sébastien  Bach,  et  son  nom,  injuste- 
ment obscur,  devrait  honorablement  figurer,  dans 
l'histoire  générale  de  la  musique,  à  côté  de  ceux  des 
Claudio  Merullo,  Gabrielli,  Monteverde,  Pasquini, 
Frescobaldi,  Froberger,  De  Kerle  et  autres  contem- 
porains. )> 

Un  autre  fait  important  qui  caractérise  l'aurore 
du  xvii«  siècle  est  l'organisation  de  la  plus  ancienne 
association  musicale  portugaise,  sous  le  vocable  de 
sainte  Cécile.  Ses  premiers  statuts  datent  de  1603, 
mais  il  est  permis  de  supposer  qu'elle  était  fondée 
déjà  depuis  longtemps  à  Lisbonne,  car  on  connaît 
l'existence  bien  plus  ancienne  de  plusieurs  confré- 
ries et  corporations  de  métiers,  dont  l'importance 
n'était  pas  inférieure  à  celle  des  musiciens. 

En  tous  cas,  nous  n'avons  de  données  sur  sa  vie 
officielle  qu'à  partir  de  1603,  et  Pedro  Thalesio,  cité 
ci-dessus,  en  a  été  un  des  premiers  organisateurs. 

[Nous  aurons  occasion  de  parler  plus  lard  de  cette 
association  artistique,  qui  existe  encore  de  nos 
jours  et  qui  s'efforce  de  maintenir  ses  vieilles  tra- 
ditions. Mais  pour  l'instant  nous  préférons  suivre 
strictement  l'ordre  chronologique  des  événements, 
afin  de  rendre  aussi  claire  que  possible  notre  expo- 
sition.] 

Nous  sommes  donc  en  pleine  domination  philip- 
pine, époque  désastreuse  de  tyrannie  et  de  vexa- 
lions;  il  ne  faut  pas  oublier  pourtant  que  pendant 
le  règne  des  trois  monarques  espagnols,  ni  l'esprit 


1.  11  a  écrit,  entre  autres  ouvrages,  une  méthode  sous  le  titre  de 
Lyra  de  Arco,  ou  artc  de  tanger  ftabeca. 

Suivant  M.  Joiquirn  de  Vasconcellos  {0.9  iltisicos  portuguezes,  déjà 
cité),  cette  méthode  aurait  été  imprimée  en  1639. 

S'agit-il  en  effet  du  violon,  ou  est-ce  encore  le  primitif  rebec,  ou 


quelque  instrument  similaire?  Voilà  ce  qui  n'est  pas  encore  élucidé. 
2.  On  suppose  généralement  que  Pedro  Thalesio  était  Espagnol.  On 
ne  saurait  pourtant  omettre  son  nomdans  cette  liste,  car  il  a  vécu  près 
de  40  ans  en  Portugal,  où  il  a  exercé  une  considérable  activité  artis- 
tique. 


241  r, 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


de  nationalité  ne  s'était  effacé,  ni  l'art  ne  cessa  de 
suivre  son  développement  naturel.  Surtout  l'art  reli- 
gieux. 

On  a  pu  effectivement  constater  la  tendance  domi- 
nante et  presque  exclusive  des  compositeurs  de 
cette  époque  vers  la  musique  d'église.  Le  caractère 
des  Philippes  était  bien  en  rapport  avec  celte  ten- 
dance, qu'ils  ne  cessèrent  d'encourager  sous  plu- 
sieurs formes. 

Ainsi  le  premier  des  rois  espagnols  qui  domina 
en  Portugal,  Philippe  II,  dota  la  chapelle  royale  de 
Lisbonne  en  la92  de  ses  premiers  statuts  et  fixa  la 
composition  du  personne!  comme  il  suit*  :  un  maître 
de  chapelle,  24  chanteurs,  dont  6  pour  chaque  voix, 
deux  baixôes^,  un  cornet  à  bouquin  et  2  tangedôres 
d'orgào  ou  organistes''^. 

Mais  dans  les  couvents  la  chapelle  était  souvent 
beaucoup  plus  somptueuse.  Dans  celui  d'Odivellas, 
par  exemple,  il  y  avait  70  chanteurs,  dont  la  plu- 
part avec  de  très  jolies  voix,  3  joueuses  de  baixào, 
et  beaucoup  d'autres  pour  les  instruments  à  clavier, 
la  viole  à  bras  et  la  vioUnha''. 

11  y  avait  pourtant  d'autres  communautés  dont 
l'extrême  sévérité  n'admettait  pas  une  telle  variété 
d'instruments.  Dans  celui  de  N.-D.  de  la  Couception, 
à  Braga,  on  ne  permettait  que  la  contrebasse  et  le 
clavecin (!),  et  au  Saint-Sacrement  de  Lisbonne,  on 
allait  jusqu'à  proscrire,  chose  étonnante,  le  plain- 
chant  et  l'orgue. 

Dans  la  musique  profane  on  progressait  très  len- 
tement; en  dehors  des  chansons  du  peuple  et  des 
tragi-comédies  des  Jésuites,  souvent  inspirées  des 
évéuements  les  plus  remarquables  de  l'histoire  du 
pays,  la  culture  du  genre  profane  était  réduite  à 
bien  peu  de  chose. 

On  ne  voit  en  effet  que  la  danse  seule  faire  tous 
les  frais  des  fêtes  de  la  cour  et  des  nobles,  et  nous  ne 
trouvons  plus  trace  de  poésies  chantées  ou  récitées. 

Suivant  les  renseignements  recueillis  dans  un  des 
ouvrages,  déjà  cités,  de  M.  le  Dr.  Théophile  Braga, 
la  domination  espagnole  ne  fut  pas  étrangère  à  la 
propagation  d'un  grand  nombre  de  danses  de  cour 
qui  aujourd'hui  ne  sont  plus  du  tout  en  usage.  A  la 
cour  de  Philippe  IV',  la  danse  devint  une  monomanie, 
et  son  premier  ministre,  le   duc  de  Lerma,  qui  fut 


cardinal  plus  tard,  se  distinguait  comme  le  premier 
danseur  de  son  temps. 

Cette  manie  de  la  classe  aristocratique  du  xvu=  siè- 
cle établit  une  incompatibilité  absolue  entre  les  dan- 
ses de  cascabel  (basses  danses)  et  celles  de  la  cour, 
les  premières  étant  considérées  comme  indignes  de 
figurer  dans  les  palais.  Les  principales  danses  no- 
bles étaient  la  majestueuse  Pavane,  la  Galharda,  la 
Alla,  etc.,  et  s'il  serait  aisé  de  décrire  les  différents 
pas  et  révérences  qui  constituaient  l'essence  même 
de  ces  spécimens  démodés  de  l'art  de  Terpsichore, 
nous  serions  fortement  embarrassés  de  savoir  avec 
quel  genre  de  musique  cela  s'accompagnait  et  d'où 
venait  la  musique  même.  Parmi  les  compositeurs  et 
artistes  de  ce  temps  nous  ne  trouvons  pas  la  moin- 
dre trace  de  la  musique  de  ballet  proprement  dite. 
Nous  ne  pouvons  mentionner  en  effet  que  de  fervents 
adeptes  de  la  musique  religieuse,  compositeurs, 
organistes  et  chanteurs  :  le  moine  Francisco  de 
Santiago,  compositeur  très  fertile  et  maître  de  cha- 
pelle à  Placence  et  à  Séville;  Diogo  d'Alvarado,  orga- 
niste de  la  chapelle  royale;  Manuel  Correia  do 
Campo,  chapelain-chanteur  de  la  cathédrale  de  Sé- 
ville et  auteur  de  nombreux  villancicos;  un  autre 
Manuel  Correia,  qui  a  également  exercé  son  activité 
en  Espagne;  le  moine  Francisco  Camello,  maître  de 
chapelle  à  l'Escurial  et  professeur  de  musique  à  l'u- 
niversité portugaise;  sœur  Ignez  de  Jésus,  excellente 
cantatrice;  Francisco  Correia  de  Araujo,  dont  la 
vraie  nationalité  reste  douteuse,  auteur  d'un  admi- 
rable traité  théorique  et  pratique  de  l'orgue^;  Anto- 
nio Feruandes,  auteur  d'un  important  ouvrage  sur 
le  plain-chant  et  le  chant  d'orgue,  et  une  telle  quan- 
tité d'autres  s'occupant  exclusivement  de  l'art  reli- 
gieux, que  la  liste  complète  en  deviendrait  ennuyeuse'^. 

Nous  ne  devons  pourtant  pas  omettre  le  moine 
Manuel  Cardoso  (ne  pas  confondre  avec  son  homo- 
nyme du  siècle  précédent),  qui  fut  un  des  plus  vail- 
lants représentants  de  la  musique  portugaise  dans  le 
genre  religieux.  Il  a  fait  imprimer  plusieurs  recueils 
de  messes  et  motets,  qui  jouirent  alors,  comme  ses 
ouvrages  manuscrits,  d'une  grande  célébrité. 

M.  Vieira  cite  spécialement  sa  Messe  Philippine, 
qu'il  a  pu  examiner  à  loisir  dans  la  bibliothèque 
d'Evora  et  qui  est  basée  sur  ce  thème  : 
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Chacune  des  voix,  dit-il,  répèle  à  son  tour  le 
llième,  avec  le  nom  du  monarque,  et  les  autres  par- 
ties font  le  contrepoint  avec  le  texte  de  roHice. 
Cette  sinjïulière  combinaison  oblige  les  chanteurs  à 
dire  de  vraies  hérésies  :  exemple,  pendant  qu'une 
voix  poursuit  le  thème  Philîppus  quartus,  les  autres 
accompagnent  en  disant  :  tu  soins  sanctus,  tu  solus 
Dominus,  etc.  C'est,  comme  on  le  comprend  facile- 
ment, le  comble  de  l'adulation  poussée  au  sacrilège. 


1.  Ces  réformes  avaient  été  imaginées  par  son  prédécesseur  le  car- 
dinal Henri,  qui  n'a  régné  que  deui  ans. 

Rinaud  de  Melle,  célèbre  compositeur  flamand,  qui  a  séjourné  à  Lis- 
bonne jusqu'en  15S0,  comme  maître  de  la  chapelle  royale,  n'aura  sans 
doute  pas  été  étranger  à,  ces  projets  de  réforme. 

2.  Pluriel  de  baixào,  basse  de  viole. 

3.  Il  fît  même  venir  d'Espagne  Fernando  de  Cabezon  et  autres  orga- 
nistes, sous  prétexte  qu'il  n'y  en  avait  pas  d'assez  bons  en  Portugal. 

4.  A  n'en  pas  douter,  c'est  bien  maintenant  ie  violon,  qui  se  pré- 
sente comme  petite  viole  sous  la  forme  féminine  du  mot  violin. 


Cet. exemple,  du  reste,  n'élait  pas  le  premier.  Cent 
ans  plus  tôt,Josquin  des  Près  avait  fait  plusieurs 
messes  dans  ce  genre,  dont  une  sur  les  paroles  Fer- 
rarise  Dux  Hercules  est  souvent  citée  dans  l'histoire 
de  la  musique;  Philippe  Rogier  en  avait  composé 
une  autre  sur  le  thème  Philippus  secundus  Rcx  His- 
panlse,  dédiée  au  funeste  usurpateur  de  l'indépen- 
dance portugaise. 

Mais  ce  qui  caractérise  particulièrement  la  messe 


5.  Très  curieux,  à  cause  de  la  notation  spéciale  employée  par  l'au- 
teur dans  les  69  tentas  ou  morceaux  d'orgue  qui  en  composent  le 
recueil  de  musique  pratique.  Les  sons  sont  représentés  par  des  chif- 
fres, tout  comme  dans  certains  systèmes,  qu'on  a  voulu  considérer 
comme  modernes. 

6.  En  dehors  de  la  musique  sacrée,  le  seul  artiste  d'une  certaine 
valeur  que  nous  trouvons  dans  le  Dictionnaire  de  M.  Vieira  est  rs'îcolau 
Poizi  de  Velasco,  musicien  de  la  chambre  de  Filippe  IV,  très  habile 
joueur  de  guitare,  qui  fît  imprimer  à  Naplcs  en  164i)  un  traité  pour  cet 
instrument, 
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du  Portugais  Cardoso  est  le  travail  technique,  qui  y 
est  admirablement  fait.  Aucun  contrepointiste  de  la 
brillante  époque  de  la  Ilenaissance,  depuis  Josquin 
Jusqu'à  Palestrina  lui-même,  n'a  donné  dans  ses  œu- 
vres un  exemple  aussi  frappant  d'abondance  et  de 
naturel  dans  le  travail  de  broder  de  mille  façons 
différentes  le  contrepoint  d'un  thème  si  petit  et  si 
naïf  que  celui-ci.  El  ce  qui  est  à  noter,  c'est  que 
depuis  le  Kyrie,  où  le  contrepoint  se  présente  sous 
une  forme  relativement  simple,  jusqu'à  VAcjnus,  qui 
est  un  canon  énigmatique  à  cinq  voix,  l'intérêt  s'ac- 
croit  progressivement. 

«J'ai  copié  ce  beau  travail,  dit  encore  M.  Vieira;je 
l'ai  relu  souvent,  et  je  lui  trouve  chaque  fois  de  nou- 
velles beautés  à  admirer.  Si  l'auteur  n'avait  eu  la 
malencontreuse  idée  de  joindre  aux  paroles  liturgi- 
ques un  nom  profane  et,  qui  plus  est,  un  nom  de 
mémoire  néfaste  pour  les  Portugais,  ce  serait  une 
de  nos  œuvres  de  l'art  musical  qui,  à  cause  de  sa 
grande  valeur,  devrait  nous  imposer  toujours  le  plus 
profond  respect.  >> 

Entre  les  nombreuses  compositions  sacrées  du 
moine  Cardoso,  dont  plusieurs  sont  de  vrais  modèles 
de  style  polyphonique,  sans  la  pompe  exagérée  et 
les  excès  de  l'école  flamande',  il  existait  une  autre 
messe  du  même  genre,  celle-là  à  neuf  voix  et  avec  la 
légende  Joûîifies  quartus  Portugaliae  J{ea;-.I1  l'a  con- 
sacrée au  duc  de  Oragance,  lequel,  sous  le  nom  de 
Jean  IV  et  soutenu  par  un  petit  nombre  de  Portu- 
gais intrépides  et  loyaux,  réalisa  en  1640  l'affran- 
chissement de  la  nationalité  portugaise. 

L'avènement  de  ce  monarque  n'a  aucunement 
modifié  les  tendances  religieuses  de  l'art  portugais. 
Chez  lui,  au  contraire,  la  tradition  en  était  soigneu- 
sement conservée,  son  père,  le  duc  Tbeodosio,  ayant 
une  prédilection  très  marquée  pour  la  musique  d'é- 
glise, qu'il  considérait  comme  supérieure  aux  autres 
manifestations  de  l'art  musical. 

Son  fils  le  suivit  dans  celte  voie,  et,  selon  l'opinion 
de  la  plupart  de  ses  biogi'aphes,  c'était  dans  la  mu- 
sique sacrée  qu'il  puisait  ses  plaisirs  les  plus  vrais, 
se  conformant  d'ailleurs  en  cela  au  goût  de  son 
époque. 

On  connaît  même  son  vif  enthousiasme  pour  l'œu- 
vre des  pontifes  de  la  Renaissance  musicale,  Pales- 
trina en  tête,  dont  il  a  étudié  sérieusement  les  com- 
positions. 

En  outre,  la  chapelle  ducale  de  Villa  Vicosa  était 
d'une  richesse  extraordinaire,  et  l'on  y  attirait  à 
grands  frais  les  meilleurs  artistes  du  temps. 

Si  on  ne  doit  pas  s'étonner  que  ce  duc  de  Bra- 
gance,  si  ami  des  arts,  ait  longtemps  hésité,  ainsi 
que  nous  le  dit  l'histoire,  avant  d'accepter  la  recons- 
titution du  royaume,  nous  devons  néanmoins  être 
extrêmement  surpris  qu'il  ait  pu  en  même  temps 
assumer  la  lourde  tâche  du  gouvernement  et  conti- 


i.  C'est  peuL-ôLre  un  des  premiers  auteurs  portugais,  d'une  certaine 
réputation,  qui  se  soit  laisst^  intlucncer  par  le  style  de  Palestrina. 

Ambres,  dans  son  Geschichte  der  Musik,  k  propos  de  deux  motets 
de  frère  Manuel  Cardoso,  qui  se  trouvent  aux  arcliives  du  Sacré  Cou- 
vent d'Assis,  en  remarque  la  parenté  avec  la  meilleure  musique  des 
maitrcs  italiens. 

Un  motet  à  5  voix,  pour  le  mercredi  des  Cendres,  qui  existe  encore 
à  la  cathédrale  de  Lisbonne,  et  qui  a  été  examiné  par  M.  Ernesto 
Vieira,  appartient  aussi  au  plus  pur  style  palestrinien. 

2.  Un  reproche  sur  l'extrême  versatilité  politique  de  notre  moine 
pourrait  trouver  place  ici;  nous  tenons  donc  à  déclarer  que  la  messe 
philippine  n'a  pas  été  une  offre  spontanée  â  l'usurpateur,  mais  qu'elle 
lui  aura  été  commandée  par  le  roi  même. 

3.  1604-1656. 

4.  C'est  une  fondation  très  intéressante  dans  la  biographie  musicale 


nuer  à  proléger  son  art  de  prédilection  avec  tant  de 
dévouement  et  de  savoir. 

Il  faudrait  un  gros  volume  pour  étudier  seulement 
le  mouvement  de  la  musique  hiératique  en  Portugal 
à  cette  époque  et  les  centaines  d'artistes  qui  l'ont  de 
tout  temps  illuslrée. 

Les  écoles  de  plain-chant  et  de  contrepoint  étaient 
nombreuses  dans  tout  le  pays,  et  dans  ces  branches, 
à  cause  d'une  pléiade  de  compositeurs  sacrés  des 
plus  insignes  qui  s'y  sont  formés,  le  séminaire  d'E- 
vora  acquit  alors  une  grande  célébrité. 

Dans  presque  toutes  les  cathédrales  et  tous  les 
couvents  on  enseignait  le  chant  et  la  composition 
musicale. 

C'est  au  milieu  de  cette  atmosphère  que  naquit  et 
se  développa  l'esprit  de  Jean  IV  ^  lequel,  dans  la  lon- 
gue série  des  monarques  portugais,  marque  le  point 
culminant  de  l'activité  musicale,  non  seulement  par 
la  protection  largement  dispensée  aux  artistes  ,  mais 
aussi  par  son  propre  amour  pour  la  musique,  qu'il 
a  cultivée  en  maître. 

Il  paraît  que,  malgré  les  efforts  paternels,  il  n'a 
pas  montré  une  prédilection  bien  précoce  pour  cet 
art,  mais  le  fait  est  qu'il  s'en  assimila  de  très  bonne 
heure  la  partie  didactique  et  commença  ,  même 
avant  son  élévation  au  trône,  à  s'en  occuper  sérieu- 
sement et  à  étudier  les  principaux  ouvrages  des 
auteurs  les  plus  connus. 

Le  duc  son  père  avait  mandé  ,  dit-on,  un  certa  n 
étranger,  Robert  iornar  ou  Torgh,  pour  diriger  son 
éducation  musicale,  mais  on  n'est  pas  encore  par- 
venu à  établir  positivement  l'identité  de  ce  musicien. 
Un  autre  artiste,  et  celui-ci  portugais,  est  considéré 
généralement  comme  ayant  été  le  maître  du  roi  mu- 
sicien, bien  qu'il  soit  plus  jeune  que  son  royal 
élève.  C'est  Joào  Lourenço  Rebello,qui  entra  en  1624 
à  la  chapelle  de  Villa  Viçosa  comme  enfant  de  chœur 
et  compléta  en  même  temps  ses  études  au  séminaire 
qui  y  était  affecté  '•.  Il  devint  plus  tard  le  maître  de 
cette  chapelle  et  se  distingua  par  de  nombreuses 
compositions  destinées  aux  services  de  l'église,  des 
psaumes,  des  hymnes,  des  messes,  etc.,  ayant,  parmi 
celles-ci,  une  messe  à  39  voix"  qu'il  consacra  au  roi. 
Jean  IV  l'aimait  tellement  qu'il  lui  dédia  un  impor- 
tant ouvrage  de  dialectique  musicale,  sous  le  litre  de 
Defensa  de  la  Miisica  moderna  contra  la  crrada  opi- 
nion del  Obispo  Cyrillo  Franco  (1649)  et  qui  fut  un 
des  travaux  les  plus  intéressants  du  monarque 
artiste''. 

C'était  une  brillante  réponse  à  certaine  lettre 
écrite  en  1349  par  un  évêque  italien  Cyrillo  Franco, 
en  faveur  de  la  musique  ancienne,  surtout  de  celle 
des  Grecs.  La  réponse,  malheureusement  trop  tar- 
dive, du  roi  portugais  consista  en  une  réfutation  en 
règle  de  tous  les  arguments  présentés  par  le  trop 
routinier  évéque,  ainsi  que  dans  la  défense  enthou- 


de  Jean  IV.  Son  père  avait  établi  à  Villa  Viçosa  le  Collegio  dos  Beis^ 
(Collège  des  Rois},  afin  de  préparer  des  jaunes  gens  au  service  reli- 
gieux et  musical  de  sa  cha|iolle.  Jean  IV  assura  à  ce  cidlège  une  orga- 
nisation plus  régulière  et  lui  donna  ses  statuts  en  1643. 

On  doit  considérer  le  CoUefjio  dos  lieis  ou  Semiiiaj'io  de  Villa 
Viçosa  comme  une  des  meilleures  écoles  musicales  portugaises  du? 
xvii<=  siècle.  C'est  la  et  dans  la  cathédrale  d'Evora,  comme  nous  l'avons 
dit,  que  se  sont  formés  les  meilleurs  musiciens  de  celte  période. 

5.  Le  système  d'écrire  à  grand  nombre  de  vois,  non  réelles  bien 
entendu,  se  développa  grandement  pendant  le  xvii»  siècle.  Kebcllo  a 
choisi  symboliquement  le  nombre  extravagant  de  39  voix  parce  que 
la  composition  en  question  devait  être  chantée  à  la  fête  du  roi,  quand 
il  complétait  sa  39»  année. 

6.  On  en  trouve  à  la  Bibliothèque  de  Paris  une  des  rarissùncs 
copies. 
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siaste  des  procédés  modernes  de  l'art  et  l'apologie 
des  grands  compositeurs  qui  étaient  alors  en  vogue. 
Parmi  ceux-ci,  le  nom  de  Palestrina,  le  réforma- 
teur de  la  musique  sacrée,  le  créateur  des  Imprope- 
rii,  de  la  fameuse  Messa  cli  Papa  Marcello  et  de  tant 
d'autres  impérissables  chefs-d'œuvre  de  l'art  liturgi- 
que, brillait  de  tout  son  éclat  à  la  tête  des  composi- 
teurs les  plus  renommés. 

L'influence  du  style  palestrinien,  dans  sa  douce 
simplicité,  avait  déjà  opéré  une  naturelle  transfor- 
mation sur  les  compositeurs  portugais,  notamment 
sur  iVlanuel  Cardoso  et  Joào  Loureçiço  Hebello,  pour 
ne  parler  que  de  ceux-ci.  ;  ■,,.'}' 

Un  des  ouvrages  de  Palesti;in^kWj|donné  lieu  à  une 
seconde  publication  du  savMJFtnjtHonarque ,  dont  le 
titre  est  :  Respuesta  à  las  d^gj  que  se  puzieron  à 
la  missa  «  Panis  quem  ego  daho  »  del  Palestrina, 
impressa  en  el  libro  qitinto  de  sus  Missas  (Lisbonne, 
1654). 

On  ignore  d'où  partirent  ces  doutes,  mais  le  fait  est 
que  le  prince  musicien,  en  les  résumant  en  quatre 
propositions  principales,  en  fit  résulter  une  brillante 
démonstration,  avec  beaucoup  d'exemples  à  l'appui, 
en  prouvant  qu'il  connaissait  à  fond  non  seulement 
toute  la  littérature  palestrinienne,  mais  aussi  celle 
des  auteurs  les  plus  célèbres  de  son  siècle  et  du 
siècle  précédent.  Il  y  expose  encore  avec  une  grande 
aisance  et  sûreté  de  jugement  les  théories  de  la  science 
musicale,  qu'il  connaissait  si  bien. 

Les  deux  principaux  ouvrages  didactiques  du  royal 
amateur  furent  traduits  en  italien;  d'autres  restèrent 
manuscrits,  et  il  écrivit  aussi  plusieurs  œuvres  de 
musique  pratique  à  4  et  8  voix,  qui  montrèrent  la 
profondeur  de  sa  science  et  la  facilité  de  son  inven- 
tion. 

Parmi  celles-ci,  certaines  existent  encore  de  nos 
jours.  Dans  les  archives  de  la  cathédrale  de  Lisbonne 
on  conserve  un  de  ses  motets ,  Adjuva  nos  Detis, 
qu'on  chante  toujours  les  mercredis  et  vendredis  du 
Carême. 

Un  autre  motet,  Crux  fidelis,  a  été  publié  dans  V An- 
thologie universelle  de  musique  sacrée  de  Georges 
Schmitt  (Paris,  1869)  et  est  attribué,  peut-être  sans 
grand  fondement,  à  notre  roi-artiste. 

Ces  morceaux,  dans  le  style  de  Palestrina,  se  dis- 
tinguent par  la  contexture  harmonique  très  savante 
et  par  la  simplicité  de  la  facture  '. 

M.  Vieira,  dans  une  brillante  analyse  publiée  par 
une  revue  musicale-,  du  motet  Adjuva  nos,  après  en 
avoir  étudié  le  mode,  l'ordonnance  des  sujets,  les 
cadences  et  la  belle  adaptation  de  la  musique  au  texte, 
nous  apprend  que  cette  composition,  au  point  de 
vue  de  l'harmonie,  appartient  au  moment  de  transi- 
tion entre  l'ancienne  et  la  moderne  tonalité.  L'accord 
de  septième  de  dommante  n'3' est  pas  employé  d'une 
façon  indépendante  et  franche;  on  n'y  entend  la  sep- 
tième que  comme  note  de  passage  ou  comme  un 
retard.  D'autre  part,  l'attraction  obligée  de  la  sen- 
sible vers  la  tonique,  qui  est  la  base  de  la  tonalité 
moderne,  y  est  déjà  respectée  sans  exception. 

Les  dissonances  ne  s'y  trouvent  que  dans  les  notes 
de  passage  ou  dans  les  relards. 

1.  Le  motet  Crux  fidelis  a  été  exécuté  à  Paris,  en  1867,  avec  succès. 

2.  Amphion,  année  1,S87.  Celte  revue  commeni^a  sa  publication  en 
1884  et  la  termina  en  1898.  Les  seules  revues  musicales  existant  actuel- 
lement en  Portugal  sont  :  A  Arte  musical,  fondée  en  1899,  O  Ecco 
artistico  cl  0  Echo  musical,  fondées  en  1911. 

3.  La  bibliothèque  de  Lisbonne  est  assez  riche  et  suflisamment  bien 
installée.  Ou  ne  peut  pas  comprendre  aisément  pourquoi  le  précieux 
catalogue  de  Jean  IV  se  trouve  aux  archives  nationales,  qui  devraient 


Gomme  on  le  voit,  les  compositions  pratiques  du 
roi  portugais  sont  loin  ,  comme  documents  de  la 
musique  de  cette  époque,  d'être  dénuées  d'intérêt  ; 
mais  la  note  la  plus  intéressante  de  la  vie  artistique 
de  Jean  IV  est  sans  conteste  la  fondation  d'une  admi- 
rable et  très  importante  bibliollièque  musicale,  qui 
a  été  considérée  comme  une  des  premières  ,  sinon 
la  première  de  tous  les  temps  dans  sa  spécialité.  Il 
en  avait  fait  publier  le  catalogue  en  1649;  nous  n'eu 
avons  que  la  première  partie,  et  les  deux  seuls  exem- 
plaires restants  se  trouvent  aux  Archives  nationales 
portugaises  ^  et  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris. 

M.  Joaquim  de  Vasconcelfcs,  auquel  il  faut  tou- 
jours se  reporter  quand  on  veut  étudier  l'existence  de 
la  fameuse  collection  royale,  en  a  extrait  une  copie, 
qu'il  a  fait  reproduire  dans  une  merveilleuse  édition 
tirée  à  nombre  restreint. 

C'est  là  qu'on  peut  se  faire  une  idée  précise  de 
l'importance  et  de  ,1a  variété  des  ouvrages  réunis 
dans  cette  splendide  collection.  Nous  sommes  frap- 
pés tout  d'abord  par  la  grande  profusion  d'œuvres 
sacrées  :  iMcsses,  motets,  Miserere,  hymnes,  psaumes, 
Magnificats ,  antiennes,  séquences  ou  proses,  lamenta- 
tions, répons,  etc.  Pour  ne  parler  que  des  villanci- 
cos,  nous  n'en  trouvons  pas  moins  de  2.239,  dont 
presque  la  moitié  appartiennent  au  moine  Santiago, 
déjà  cité  ,  et  à  un  certain  Gabriel  Dias  ,  maître  de 
chapelle  du  couvent  des  carmélites  à  Madrid. 

Pour  la  musique  mondaine  on  y  voit  les  princi- 
paux madrigalistes  de  l'école  de  "Venise,  les  chansons 
amoureuses  de  Thomas  Crecquillon,  de  Jacques  Cle- 
mens  (non  Papa),  de  Gilles  Maillard,  de  Philippe 
liogier,  etc.;  enfin  nous  pouvons  dire  que  tous  les 
genres  de  musique  y  sont  brillamment  représentés  : 
les  chansons  à  boire,  les  canzonette  à  la  romana,  les 
chansons  françaises,  les  airs  de  cour,  les  aierosi,  les 
stances,  les  sonnets,  les  entrées,  les  épigrammes,  les 
ritournelles,  sans  compter  les  morceaux  à  danser  : 
les  mauresques,  lessaltarelles,  les  sarabandes,  les  pava- 
nes,\es  allemandes,  les  gaillardes,  les  courantes,  etc. 

La  musique  instrumentale  y  tenait  une  large  part, 
et  nous  croyons  qu'il  ne  sera  pas  sans  intérêt  de  men- 
tionner ici  les  principaux  instruments  qui  se  trouvent 
indiqués  dans  la  première  partie  du  fameux  catalo- 
gue; cela  nous  fera  connaître  ceux  alors  en  usage. 

INSTRUMENTS    A    CL.WIER 

Orgùo,  cembalo  ou  manicordio,  clavicembalo  ou  cla- 
vicordio,  espineta  (épinette)  et  cravo  (clavecin). 

INSTRUMENTS    A    CORDES    PINCÉES 

Laùde,  tiple  de  laùde  (petit  luth),  theorba,  mandera, 
chilarrone,  bandurria  et  eitra  espaHola. 

INSTRUHENTS    A    CORDES    FROTTÉES 

Viola  d'arco  ou  viola  de  ûraçoi,  viola  bastarda,  viola 
baixa  ou  baixo  de  viola,  violone  ou  baixào  et  violin  on 
piceola  viola  alla  francese  (nom  primitif  du  violon). 

INSTRUMENTS   A   VENT 

Frauta  ou  flauia. 


être  exclusivement  destinées,  comme  partout,  aux  documents  histori- 
ques, diplômes,  édits,  etc. 

On  y  garde  aussi,  avec  le  même  tort,  un  exemplaire  d'un  autre 
ouvrage  précieux  dans  la  bibliographie  musicale  :  de  Harmonia  miisi- 
connn  in  instrumcntorum  Opus  de  F.  Gafurio  (1518),  dont  il  existe 
une  seconde  copie  à  la  bibliothèque  d'Evora,  et  une  troisième  apparte- 
nant au  signataire. 
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insthume.nts  a  percussion 


Timbalo  '. 


Outre  l'orgue,  c'est  le  laih  qu'on  y  voit  le  plus  fré- 
quemmenl  cité  comme  étant  l'instrument  à  la  mode 
et  celui  qu'on  préférait  pour  accompagner  les  madri- 
gaux et  les  chansons.  C'était  l'instrument  classique 
pour  les  ménétriers,  et  les  dames  de  la  noblesse 
même  ne  dédaignaient  pas  d'en  étudier  sérieusement 
toutes  les  difficultés  de  la  tablature. 

Parmi  les  joyaux  de  cette  magnifique  bibliothèque 
on  pourrait  compter  le  Iraité  de  musique  d'Anicius 
Boetius  (vi=  siècle),  la  Pratica  musicx  sivc  musicw  ac- 
tiones  de  Francliino  Gafurio,  les  dissertations  de  Jean 
■de  Murris  et  de  Tinctoris,  le  manuscrit  original  du 
Microhigus  de  Guy  d'Arezzo,  ainsi  que  de  nombreux 
■autographes  de  Paleslrina  et  d'autres  célèbres  com- 
positeurs des  xv'',  xvi"  et  xvn"  siècles. 

Le  tombeau  de  tant  de  richesses  artistiques  a  été 
i'afîreux  tremblement  de  terre  du  1"' novembre  17o3, 
à  Lisbonne,  et  l'incendie  presque  général  qui  s'en- 
suivit. 

On  a  calculé  que  pas  moins  de  trente  mille  per- 
sonnes ont  été  victimes  de  ce  cataclysme;  pour  les 
maisons  et  palais  perdus,  on  les  comptait  par  milliers. 
La  somplueuse  demeure  des  rois  {paços  da  Ribeira), 
où  s'étalaient  depuis  deux  siècles  et  demi  des  mer- 
veilles d'art  d'un  prix  inestimable,  s'elîondrail  comme 
un  jeu  de  cartes.  La  cathédrale,  qui  avait  tant  de 
fois  reçu  Alfonse  Henriques  (premier  roi)  en  triom- 
phateur, s'écroulait  dans  les  flammes,  avec  soixante 
églises,  des  plus  belles,  que  la  piété  des  Portugais 
avait  érigées.  Presque  tous  les  monuments  histori- 
ques et  les  témoignages  les  plus  vivanls  de  la  gloire 
nationale  et  de  l'ancienne  civilisation  se  sont  perdus 
à  tout  jamais. 

C'est  dans  les  ruines  de  cette  catastrophe  sans  pré- 
cédent que  la  célèbre  bibliothèque  de  Jean  IV  a  dis- 
paru 2. 

Malgré  la  quantité  considérable  d'ouvrages  de  tous 
genres  qui  sont  mentionnés  sur  ce  catalogue,  nous 
sommes  disposés  à  croire  que  les  œuvres  de  carac- 
tère exclusivement  profane,  qu'on  y  voit  dans  un 
nombre  si  considérable,  n'ont  pas  modifié  sensible- 
ment les  tendances  des  compositeurs  de  cette  épo- 
que; elles  se  trouveraient  dans  la  collection  royale 
tout  au  plus  pour  le  délassement  de  la  cour,  dans 
les  rares  moments  d'oisiveté  que  lui  laissaient  les 
agitations  de  la  politique,  et  un  peu  aussi  par  l'es- 
prit de  bibliomanie  qui  devait  nécessairement  carac- 
tériser le  roi  musicien. 

L'activité  artistique  des  contemporains  de  Jean  IV 
se  limitait  donc  presque  exclusivement  à  la  compo- 
sition et  à  l'exécution  de  la  musique  sacrée.  A  part 
Cardoso  et  Rebelle,  un  de  ceux  qui  se  distinguèrent 
le   plus  est    Joào   Alvares   Frovo,  bibliothécaire  de 


1.  Nous  avons  cru  pouvoir  nous  dispenser  de  traduire  tous  ces  noms 
portugais,  la  plupart  étant  d6jà  traduits  autre  part  ou  ayant  une  simi- 
litude étymologique  assez  frappante  av(-c  les  noms  français. 

2.  Malheureusement  ce  n'est  pas  la  seule  cause,  qui  pourtant  était 
plus  que  suffisante,  de  la  disparition  des  documents  les  plus  précieus 
de  l'histoire  nalionale. 

Un  autre  genre  de  cataclysme  non  moins  dévastateur  fit  aussi  bien 
des  victimes.  -Nous  voulons  parler  des  trois  invasions  napoléoniennes 
en  Portugal,  qui  ont  produit  de  telles  scènes  de  vandalisme  artistique, 
qu'on  ne  saurait  trop  les  regretter  ni  trop  les  llétrir. 

Ajoutons  qu'à  p;)rtir  de  ISS*,  par  suite  de  Textinction  des  couvents, 
les  monuments  bibliograpliiques  qui  s'y  trouvaient  encore  ont  souHert 
■de  nouveaux  et  profonds  ravages. 

Et  tout  ceci  pour  des  causes  purement  extérieures.  Mais  si  l'on  cher- 


Jean  IV  et  successeur  de  l'illustre  Duarte  Lobo  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Lisbonne; 
outre  un  curieux  travail  didactique  qu'il  publia  afin 
de  résoudi'e  quelques  problèmes  de  théorie  musi- 
cale, il  écrivit  grand  nombre  d'ouvrages  religieux. 

Parmi  les  auteurs  d'un  moindre  talent  et  cepen- 
dant dignes  de  mention,  citons  le  moine  Joào  de 
Christo,  qui  fut  aussi  nolable  organiste  et  bon  com- 
positeur; Antonio  Vieira,  dont  plusieurs  motets  figu- 
rent au  catalogue  royal;  Joào  Fogaça,  moine  lui 
aussi  et  ayant  dans  son  bagage  artistique  une  messe 
de  Requiem,  un  ii&eraîne,  des  motets,  plusieurs  leçons 
des  matines  pour  les  morts,  etc.  ;  Manuel  Rebello, 
maître  de  chapelle  d'Evora  et  auteur  d'une  messe 
à  douze  voix  et  de  beaucoup  d'autres  œuvres  du 
même  genre;  le  moine  Filippe  da  Cruz,  chapelain  de 
Filippe  IV  à  Madrid  et  plus  tard  maître  de  la  cha- 
pelle de  Jean  IV,  qui  composa  des  messes,  des  psau- 
mes et  des  villancicos;  Sebasliào  da  Costa,  qui  se 
distingua  dans  le  même  ordre  d'idées;  frère  Bernardo 
de  Sena,  contrepointiste  et  chanteur  remarquable; 
le  moine  Manuel  Pousào,  auteur  d'une  messe  des 
morts  et  de  plusieurs  motets  et  villancicos;  le  trini- 
taire  Antonio  de  Jésus,  qui  se  voua  à  la  même  cul 
ture,  et  beaucoup  d'autres  de  moindre  importance 
qui  se  sont,  comme  ceux-là,  exclusivement  cantonnés 
dans  l'art  religieux. 

Jean  IV,  l'amateur  passionné,  protégeait  large- 
ment ces  artistes,  sans  ombre  de  favoritisme.  Il  leur 
octroyait  des  subventions,  des  décorations  et  des 
titres,  et,  ce  qui  est  encore  mieux,  il  les  voyait  sou- 
vent, il  les  traitait  en  amis,  il  les  consultait  même 
publiquement  sur  les  questions  artistiques  qui  l'in- 
téressaient. 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  il  alla  jusqu'à 
dédier  à  Joào  Rebello  son  travail  didactique  le  plus 
important  et  poussa  l'intérêt  jusqu'à  faire  imprimer 
ses  œuvres  en  Italie'. 

C'est  ainsi  qu'il  entendait  encourager  les  artistes 
et  développer  l'art  dans  son  pays,  et  la  façon  dont  il 
l'a  su  faire  pendant  les  seize  ans,  malheureus'ement 
trop  courts,  de  son  règne,  a  été  considérée  et  le  sera 
toujours  comme  un  de  ses  meilleurs  titres  de  gloire. 

Malheureusement,  le  mouvement  intellectuel,  si 
brillamment  commencé  par  cet  illustre  roi,  ne  fut 
pas  continué  par  les  monarques  qui  le  suivirent  sur 
le  trône,  et  la  première  décadence  se  manifestait  déjà. 

Le  règne  d'Alphonse  VI  et  celui  de  Pierre  II,  qui 
lui  succéda,  ont  été  matériellement  et  moralement 
funestes  pour  l'art;  les  guerres  dites  de  l'Indépen- 
dance, la  perte  de  plusieurs  colonies,  la  maladroite 
intervention  du  Portugal  dans  la  guerre  entre  la 
France  et  l'Autriche,  les  sacrifices  imposés  par  le 
traité  de  Methwen  avec  l'Angleterre,  la  conduite 
scandaleuse  de  ces  deux  monarques  et  leurs  dissen- 
sions domestiques,  tout  cela  était  bien  fait  pour 
favoriser  cette  décadence. 


cbe  un  peu  ce  qui  se  passe  à  l'intérieur,  on  n'est  pas  moins  choque  de 
voir  l'ignorance  et  la  froideur  qui  caractérisentce  pays  même  en  matière 
d'art,  et  surtout  d'art  musical. 

Tout,  en  elTet,  s'éparpille  :  nombre  de  pièces  qui  seraient  on  ne  peut 
plus  précieuses  à  l'histoire  musicale  de  ce  pays  s'envolent  au  vent 
comme  papiei'S  inutili^s,  etsi  l'on  veut  étudiera  fond  les  choses  dupasse, 
il  faut  se  contenter  le  plus  souvent  d'à-peu-près ,  de  suppositions  et 
hypothèses  plus  ou  moins  vraisemblables,  qui  n'ajoutent  presque  rien 
à  la  véracité  de  l'histoire. 

C'est  là,  nous  l'espérons,  la  meilleure  excuse  pour  les  faiblesses  de 
notre  essai. 

3.  Quelques  mois  après  la  mort  de  Jean  IV,  la  publication  était 
faite  à  Rome  sous  le  titre  de  :  Psalmi  fum  Vespcraram,  tum  Comple- 
tarum.  Item  Magnificat,  Lamentationes  et  iiJisercre, 
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Le  développement  de  la  musique  sacrée  s'en  est 
fortement  ressenti  et  a  cédé  le  pas  à  un  nouveau 
courant,  celui  de  la  musique  dramatique. 

Nous  connaissons  dès  la  fin  du  xvi=  siècle  les  pre- 
miers essais  des  tragi-comédies  des  jésuites,  ornées 
de  musique  et  ayant  tout  l'apparat  de  la  scénogra- 
phie. 

D'après  un  édit  de  lb88,  l'hôpital  de  Todos  os  Sanios 
■prélevait  un  taux  sur  la  recette  de  toutes  les  repré- 
sentations qui  se  donnaient  à  Lisbonne  et  qui  avaient 
lieu  dans  les  pateos',  dont  les  principaux  étaient  le 
Pateo  das  Fangas  da  ïarinha,  le  Pateo  da  BUesga  et 
le  Pateo  das  Arcas,  qui  aurait  été  le  plus  célèbre  de 
tous. 

Que  représentait-on  dans  ces  théâtres  primitifs? 
Les  délicieux  autos  de  Gil  Vicente,  si  pénétrés  de 
nationalisme  et  puisés,  par  une  forme  si  rationnelle, 
dans  le  fond  même  de  l'esprit  populaire,  étaient  à 
peu  près  oubliés,  et  furent  même  condamnés  dans 
un  volumineux  Index  expurgatoire  de  1624  (Censure 
ecclésiastique). 

La  fastueuse  tragi-comédie  des  Jésuites  était  exclu- 
sivement destinée  à  leurs  fêtes  majeures  et  aux  prin- 
cipales solennités  royales. 

Ils  avaient  du  reste  dans  leur  plan  la  prétention 
de  proscrire  de  ce  pays  tous  les  éléments  de  la  vie 
nationale;  la  langue  portugaise  même  était  reléguée 
aux  gens  de  basse  condition,  et  personne  ne  s'avisait 
de  l'employer  comme  idiome  littéraire.  La  restaura- 
tion de  l'indépendance  portugaise  ne  suffit  même  pas 
aie  soustraire  à  cet  obscurantisme  forcé. 

A  peiné  si  quelques  autos  hiératiques,  dus  à  des 
auteurs  trop  tôt  oubliés,  imposèrent  timidement  la 
langue  de  la  patrie.  Parmi  ceux-ci,  D.  Francisco  Ma- 
nuel de  Mello  est  souvent  cité  par  les  historiens  de 
la  musique,  à  cause  des  instruments  et  chansons 
qu'il  mentionne  dans  une  de  ses  compositions  poé- 
tiques^. 

On  n'employait  que  la  langue  espagnole  dans  les 
usages  courants  de  la  vie,  dans  les  documents  de 
tout  genre,  dans  le  texte  des  madrigaux,  dans  les 
comédies  des  pateos;  c'était  le  goilt  dominant  par- 
tout. 

Les  représentations  dans  ces  pateos  étaient  donc 
données  par  des  compagnies  ambulantes,  qui  nous 
venaient  d'Espagne,  dont  la  fécondité,  en  matière  de 
travaux  dramatiques,  fut  exceptionnelle  pendant  le 
xvn«  siècle,  avec  les  Lope  de  Vega,  les  Cervantes,  les 
Tirso  de  Molina,  les  Alarcon  et  tant  d'autres.  Sauf 
de  rares  exceptions,  les  poètes  portugais  mêmes  ne 
versifiaient  qu'en  espagnol. 

Joignez  à  cette  fâcheuse  prédilection  l'influence 
néfaste  du  gongorisme  envahissant  définitivement 
toutes  les  créations  de  la  fantaisie  péninsulaire,  et 
vous  pourrez  vous  rendre  compte  de  la  fausse  notion 
du  beau  et  de  la  malheureuse  école  artistique  que  cet 
ensemble  de  circonstances  devait  engendrer. 

Qui  oserait  dire,  en  effet,  que  cette  situation  pour- 
rait être  favorable  au  développement  de  la  musique, 
ou  de  toute  autre  branche  d'activité  intellectuelle? 
Pourtant  le  nom  de  Diego  Dias  Melgaço  s'impose 
un  moment  à  notre  attention ,  comme  le  dernier 
des  grands  musiciens  de  la  belle  période  et  un  des 
plus  célèbres  de  tout  le  xvii°  siècle. 


i.  Nom  primitif  des  théâtres  de  comédie,  en  Portugal  et  en  Espagne. 

2.  Auto  do  Fidalgo  Aprendiz,  représenté  à  la  cour  de  Jean  IV.  On 
y  caractérise  le  gentilhomme  pauvre,  type  traditionnel  sur  notre  théâ- 
tre, qu'on  pourrait  classifîer  comme  un  quasi-précurseur  du  Bourgeois 
gentilhomme  de  Molière. 


11  fut  un  des  brillants  élèves  du  séminaire  d'Evora» 
dont  il  obtint  de  très  bonne  heure  la  direction  de  la 
chapelle  et  de  la  chaire  de  musique.  Plus  tard  il 
exerça  les  fonctions  de  recteur  de  ce  fameux  établis- 
sement d'éducation. 

Les  compositions  de  Diogo  Melgaço  sont  nombreu- 
ses et  parfois  fort  belles;  nous  y  notons  même  un 
progrès  réel  dans  le  sens  de  la  tonalité  moderne  : 
l'emploi  fréquent  de  la  septième  de  dominante  et  du 
genre  enharmonique.  Il  est  presque  inutile  de  dire 
i|ue  ses  ouvrages  appartiennent  exclusivement  au 
genre  sacré. 

Un  autre  des  artistes  qui  eut  une  certaine  renom- 
mée à  côté  de  Melgaço  est  Antonio  Marques  Lesbio, 
poète  et  musicien,  qui  écrivit  non  seulement  de  la 
musique  liturgique,  mais  aussi  une  quanlité  extraor- 
dinaire de  villancicos,  dont  il  faisait  à  la  fois  le  texte 
et  la  musique^. 

Appartenant  à  la  seconde  moitié  du  xvu"  siècle, 
nous  sommes  obligés  de  consigner  encore  les  noms 
suivants  :  le  trinitaire  André  da  Costa,  excellent  har- 
piste et  compositeur;  Thomas  Pereira,  qui  habita  la 
Chine  douze  ans  et  se  distingua  beaucoup  comme 
didaclicien*;  frère  Antonio  de  Bêle  m,  compositeur 
sacré  assez  fertile;  Francisco  de  Valhadolid,  profes- 
seur de  musique  à  Lisbonne  et  auteur  de  plusieurs 
messes,  psaumes,  lamentations,  etc.,  et  les  moines 
Antonio  Vieira"  et  Gabriel  de  Jésus,  tous  les  deux 
compositeurs  et  organistes  virtuoses. 

Empiétant  un  peu  sur  le  siècle  suivant,  mention- 
nons encore  frère  Francisco  de  Santa  Maria  et  Pedro 
Vaz  Rego,  compositeurs  sacrés,  ainsi  que  D.  Francisco 
José  Coutinho,  un  noble  qui  a  été  excellent  amateur 
de  clavecin  et  de  viole  et  qui  composa  aussi  plu- 
sieurs œuvres  de  musique  religieuse. 

Dans  le  domaine  de  la  théorie  musicale  nous  devons 
attirer  l'attention  sur  les  noms  de  Mathias  de  Sousa 
Villa  Lobos  et  Manuel  Nunesda  Silva.  Le  premier  était 
maître  de  chapelle  à  Coimbra  et  écrivit  une  théorie  du 
plain-chant  très  savamment  faite,  et  le  second  publia 
un  traité  complet  de  musique,  comprenant  toutesles 
définitions  de  la  musique  mesurée,  un  abrégé  de  l'art 
du  plain-chant  et  des  éléments  d'histoire  musicale 
et  de  contrepoint. 

La  valeur  de  ce  dernier  ouvrage  semble  donc  s'im- 
poser, puisque  nous  en  relevons  trois  éditions  :  1685, 
1704  et  1725. 

Comme  nous  venons  de  voir  et  malgré  les  signes- 
d'une  incontestable  dépression  dans  le  mouvement 
artistique  du  pays,  nous  avons  glané  quand  même- 
quelques  noms  assez  illustres  parmi  la  foule  de  musi- 
ciens médiocres  qui  vécurent  à  cette  époque.  Nous 
sommes  pourtant  désireux  d'arriver  à  une  période 
qu'on  pourrait  classifier  comme  la  renaissance  de  la 
musique  religieuse  en  Portugal  et  le  point  culminant, 
de  l'art  hiératique,  par  la  splendeur  inouïe  de  toutes- 
les manifestations  qui  s'y  rattachent. 

C'est  sous  le  vaniteux,  dissolu  et  fanatique  Jean  V,. 
c'est-à-dire  dans  toute  la  première  moitié  du  xviii» 
siècle'',  que  l'on  peut  assister  à  cette  phase  excep- 
tionnellement brillante  de  notre  histoire  musicale. 

Le  caractère  par  trop  religieux  de  ce  monarque,, 
dont  les  tendances  artistiques  et  fastueuses  lui  valu- 


3.  11  existe  à  la  Bibliothèque  d'Evora  16  villancicos  manuscrits,  qui- 
ont  été  composas  par  cet  artiste. 

4.  11  construisit  aussi  un  orgue  pour  le  collège  des  jésuites  à  Pékin. 

5.  Un  homonyme  du  temps  de  Jean  I V  ne  doit  pas  être  confondu  avec: 
celui-ci. 

6.  1706-1750. 
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rent  l'épillièlfi  de  Magniliquc,  a  contribué  assurément 
à  élever  les  manifestations  du  culte  en  Portugal  au 
comble  de  la  pompe.      ' 

C'est  tout  d'abord  la  chapelle  royale  qui  fut  l'objet 
de  sa  sollicitude;  il  eu  augmenta  tellement  le  per- 
sonnel que,  pour  ne  parler  que  des  chanteurs,  on  en 
comptait  plus  de  70,  ce  nombre  ayant  été  porté  plus 
tard  à  130  !  Le  revenu  des  sommes  affectées  à  celte 
chapelle  était  quelque  chose  de  fabuleux.  Les  fêles 
qu'on  y  organisait,  avec  des  ornements  surchargés 
d'or  et  de  pierreries,  étaient  tellement  somptueuses 
que,  sauf  peut-être  la  chapelle  pontificale,  on  ne 
trouvait  leur  pareille  dans  le  monde  entier. 

Poussé  toujours  par  des  idées  grandioses,  il  incor- 
pora la  chapelle  à  la  cathédrale  de  Lisbonne',  for- 
mant ainsi  l'ensemble  imposant  de  la  Basilique  Pa- 
triarcale, qui  est  devenu  célèbre  par  la  richesse  de 
son  trésor  et  par  le  nombre,  vraiment  surprenant,  des 
personnes  attachées  à  son  service. 

Pour  se  procurer  une  exécution  musicale  absolu- 
ment digne  de  ses  hautes  visées,  il  fit  venir  d'Italie  le 
compositeur  Donienico  Scarlatli,  auquel  il  confia  la 
direction  suprême  de  la  chapelle  patriarcale  et  en 
même  temps  l'éducation  musicale  de  sa  fille,  la  prin- 
cesse Maria  Barbara,  qui  lut  plus  tard  reine  d'Es- 
pagne-. 

Outre  le  grand  claveciniste,  il  fit  engager  nombre 
de  chanteurs  et  inslrumentisles  italiens,  qui  aidèrent 
à  rehausser  l'éclat  des  imposantes  auditions  d'une  cha- 
pelle où  la  musique  de  Palestrina  et  de  ses  continua- 
teurs était   presque  toujours  sur  le  programme^. 

Le  plain-chant  pourtant  ne  devait  pas  céder,  dans 
la  somptueuse  église  métropolitaine,  ses  vieilles  pré- 
rogatives d'art  hiératique  par  excellence.  Le  roi 
envoya  à  liome  des  personnes  qu'il  pensionna,  afin 
d'étudier  cette  spécialité,  et  ne  larda  pas  à  faire  venir 
du  même  pays  des  plain-chântistes  et  des  liturgistes 
assez  profonds  pour  atteindre,  autant  que  possible, 
la  perfection  de  cette  indispensable  branche  du  culte. 
Le  nombre  des  chanteurs  de  plain-chant  fut  porté 
à  120. 

Jean  V  fit  aussi  faire  des  copies  de  tous  les  livres  de 
chœur  adoptés  au  Vatican,  afin  de  les  employer  dans 
sa  chapelle'*. 

Il  agrandit  les  locaux  et  les  revenus  du  collège  de 
■Villa  Vieosa,  afin  d'y  pouvoir  entretenir  20  élèves,  et 
plaça  cet  établissement  sous  la  direction  des  pères 
jésuites.  Mais  il  voulut  faire  à  Lisbonne  même  quel- 
que chose  de  mieux,  et  il  créa  en  1713  un  Séminaire 
Patriarcal,  destiné  à  l'enseignement  spécial  de  la 
musique  el  dont  les  dépenses  étaient  faites  par  les 
revenus  mêmes  de  la  chapelle  royale.  On  n'y  pouvait 
entrer  après  huit  ans,  sachant  lire  et  écrire  et  moyen- 
nant un  examen  où  le  postulant  devait  prouver  qu'il 
avait  les  premières  notions  de  la  solfa  (solfège);  on 
l'admettait  par  exception  jusqu'à  10  ans,  s'il  mon- 
trait des  aptitudes  tout  à  fait  spéciales,  et  à  tout  âge 
s'il  était  castrat"  avec  une  bonne  voix  de  soprano  ou 


1.  C'est  par  l'iniliaUve  de  Jean  V  que  le  pape  Clément  XI sanctionna 
ïa  nomination  de  patriarche  pourrarchevéque  de  Lisbonne,  et  que  Clé- 
ment XU  lui  attribua  les  honneurs  du  cardinalat,  désormais  inhé- 
rents â  cette  haute  disinité  ecclésiastique. 

2.  Elle  devint  une  excellente  claveciniste  et  composa  un  Salve,  à 
grand  orchestre,  qu'on  exécuta  dans  le  monastère  icsSatesias  à  Madrid. 

Le  père  J.-B.  Martini  lui  dédia  le  premier  volume  de  son  Histoire  de 
la  Musique,  et  Scarlatti  beaucoup  de  ses  œuvres  pour  le  clavecin. 

3.  Ce  furent  suitout  des  violonistes  qui  vinrent  à  cette  époque. 
Etant  donné  l'état  rudimentaire  de  la  musique  orclicslrale,  on  en  comp- 
tait môme  fort  peu  à  l'étranger.  Du  reste,  les  cérémonies  religieuses 
^•talent  presque  toujours  accompagnées  par  les  chanteurs  (solistes  et 
chœurs)  et  par  l'orgue. 


de  contralto.  Les  principales  matières  qu'on  ensei- 
gnait au  Séminaire  étaient  la  musique  théorique,  le 
solfège,  le  contrepoint,  l'orgue  et  l'accompagnement, 
mais  par-dessus  tout  le  chaut,  qui  était  l'objet  des 
plus  méticuleuses  recommandations  du  fontlateur, 
ainsi  que  de  la  sollicitude  éclairée  des  statuts.  Il  y 
avait  aussi  une  classe  publique  et  gratuite,  pour  tous 
ceux  qui  voulaient  apprendre  le  solfège  ou  se  perfec- 
tionner dans  cette  spécialité. 

Dès  que  le  séminariste  terminait  ses  études,  on  lui 
facilitait  l'accès  aux  places  de  l'église  patriarcale  ou 
on  le  casait  ailleurs,  et  en  tous  cas  il  était  pourvu  à 
son  avenir  d'une  façon  tout  à  fait  paternelle. 

Un  des  maîtres  les  plus  importants  qui  dirigea 
l'enseignement  au  Séminaire  Patriarcal  fut  le  compo- 
siteur napolitain  Davide  Perez,  dont  nous  aurons  à 
nous  occuper  largement  dans  le  chapitre  suivant. 

Le  roi  Jean  V  fonda  aussi  une  école  de  musique 
religieuse,  exclusivement  vocale,  au  couvent  des  capu- 
cins de  Sainte-Catherine'',  dont  il  vaut  la  peine  de 
faire  l'histoire.  Les  capucins,  voulant  observer  rigou- 
reusement leur  vœu  de  pauvreté,  n'admettaient  point 
dans  leurs  églises  ni  l'orgue  ni  aucun  instrument  de 
musique;  pour  ne  pas  renoncer  aux  avantages  de  la 
musique,  dont  celui  d'attirer  la  foule  aux  cérémonies 
du  culle  n'était  pas  le  moindre,  ils  harmonisaient 
fréquemment  le  plain-chant,  à  quatre  voix,  dans  le 
style  du  faux-bourdon,  ce  qui,  avec  la  relative  perfec- 
tion de  l'exécution,  faisait  toujours  un  bel  effet.  Cette 
espèce  de  choral,  qu'on  appelait  en  Portugal  canto 
capucho  (chant  capucin),  était  très  apprécié  par  le  roi, 
qui  se  faisait  souvent  conduire  à  l'une  ou  l'autre  de 
leurs  églises  tout  exprès  pour  l'entendre.  Voulant 
perfectionner  cette  curieuse  forme  d'art,  il  recruta 
en  1729  plus  de  cent  novices,  ayant  de  belles  voix,  et 
les  logea  dans  trois  couvents  situés  au  bord  du  Tage 
et  dont  l'un  d'eux,  celui  de  Sainte-Catherine,  devint 
bientôt  la  nouvelle  maîtrise.  Il  fit  engager  en  Italie, 
pour  en  diriger  l'enseignement,  le  compositeur  véni- 
tien Giovaimi  Giorgio,  qui  resta  en  Portugal  jusqu'à 
la  date  funeste  de  17oo''  et  qui  créa  beaucoup  d'ex- 
cellents élèves,  qui  dans  la  suite  illustrèrent  l'art 
portugais.  Disons  en  passant  que  Giovanni  Giorgio 
laissa  en  Portugal  plus  de  300  partitions  religieuses, 
qui  sont  de  vrais  modèles  du  plus  pur  style  palestri- 
nien^. 

C'est  la  maîtrise  de  Sainte-Catherine  qui  a  pourvu 
la  magnifique  basilique  de  iMafra  de  ses  premiers 
plain-chantistes.  Ce  grandiose  monument,  qui  finit 
par  avoir  six  orgues',  fut  le  centre  de  grandes  fêtes 
religieuses,  qui  se  faisaient  remarquer  par  l'excel- 
lence et  le  grand  nombre  de  voix  qui  y  prenaient  part. 
Pour  se  figurer  les  dimensions  colossales  de  cet 
immense  vaisseau  et  en  même  temps  la  grandeur  de 
tous  les  projets  qui  sortaient  du  cerveau  de  Jean  V,  il 
suffira  de  dire  que  pour  la  construction  du  temple  et 
du  palais  on  employa  une  vraie  armée  de  47.83(5  ou- 
vriers. 


4.  Pour  agrandir  la  bibliothèque  fondée  par  Jean  IV,  il  fît  également 
copier  les  livres  de  la  liturgie  grecque,  arménienne,  syrienne,  maro- 
nite, nestorienne,  etc. 

5.  La  castration  ne  se  pratiqua  jamais  en  Portugal,  au  moins  dans 
le  but  d'obtenir  de  belles  vois  au  timbre  féminin.  On  a  pourtant  engagé, 
tout  le  long  de  ce  ivui"  siècle,  grand  nombre  de  castrats  italiens,  non 
seulement  pour  les  services  religieux,  mais  aussi  pour  l'opéra,  comme 
nous  aurons  l'occasion  de  le  voir  plus  tard. 

6.  Près  de  Lisbonne. 

7.  Le  grand  tremblement  de  terre. 

S.  On  les  conserve  dans  les  archives  de  la  cathédrale  de  Lisboimo  et 
dans  la  Bibliothèque  d'Ajuda. 
t).  Au  commencement  du  xi.x°  siècle. 


2422 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


11  faut  avouer  que  la  libéralité  de  ce  monarque,  en 
matière  d'oslentation  religieuse,  prend  souvent  les 
allures  d'une  vraie  monomanie,  tant  soit  peu  ridi- 
cule. 

Le  jeu  de  cloches  de  cette  même  basilique  de  Mafra 
est  quelque  chose  de  monstrueux;  il  se  compose  de 
114  cloches  avec  le  poids  total  de  117.000  kilos.  Le 
carillon  a  été  construit  par  De  Hont  et  Le  Vache, 
fabricants  anversois'. 

Comme  on  le  voit,  le  monarque  portugais  proté- 
geait de  très  près  toutes  les  manifestations  de  la  vie 
conventuelle;  mais,  à  dire  vrai,  il  avait  une  prédilec- 
tion marquée  pour  les  couvents  de  femmes  et,  qui  pis 
est,  ne  s'en  cachait  guère.  Celui  d'Odivellas,  que  nous 
ne  citons  pas  pour  la  première  fois,  était  non  moins 
célèbre  par  le  libertinage  elfréné  du  trop  galant 
Jean  V,  qui  y  avait  établi  son  lie  enchantée- ,  que  par 
son  splendide  service  musical,  organisé  pour  ainsi  dire 
à  l'adresse  du  roi,  qui  avait  dans  ce  lieu,  proscrit  aux 
autres  mortels  du  sexe  fort,  sesentrées  libres  à  toute 
heure.  Les  voix,  dit-on,  }'  étaient  pures  et  excep- 
tionnellement belles,  et  l'ensemble  des  chants  vrai- 
ment exquis,  ce  qui  ne  doit  pas  nous  étonner,  car, 
même  pour  l'admission  dans  les  autres  couvents  de 
moindre  importance,  on  préférait  toujours  les  fem- 
mes musiciennes  à  celles  qui  n'avaient  pas  xe  talent. 

Malgré  les  scandales  de  tout  genre  qu'on  y  prati- 
quait, ou —  qui  le  sait?  —  peut-être  à  cause  de  la 
vie  facile  et  pervertie  qu'on  y  menait,  le  fait  est  que 
les  places  vacantes  aux  couvents  étaient  anxieuse- 
ment convoitées  par  les  femmes  les  plus  distinguées 
de  la  noblesse  et  de  la  bourgeoisie. 

On  dirait  même  que  le  crédit  de  chaque  famille  se 
trouvait  à  moitié  ébranlé,  si  elle  n'avait  une  ou  plu- 
sieurs parentes  au  couvent. 

Bref,  la  fausse  dévotion  et  le  cloître  étaient  le  trait 
le  plus  saillant  de  l'époque;  il  n'est  donc  pas  éton- 
nant que  la  composition  de  la  chapelle  musicale  des 
couvents,  ainsi  que  le  chant  des  églises,  aient  mérité 
les  plus  grands  soins  et  se  soient  élevés  au  plus  haut 
degré  de  perfection. 

Les  artistes  qui  se  sont  distingués  en  ce  moment 
décisif  de  l'art  religieux  portugais  se  comptent  par 
douzaines;  nous  nous  contenterons  d'en  indiquer  les 
personnalités  les  plus  remarquables. 

Les  voici  :  Francisco  da  Costa  e  Silva,  Joào  da 
Silva  Moraes,  Joào  Uodrigues  Esteves,  les  pères  Do- 
mingos  Nunes  Pereira,  José  Cardoso,  Cliristovào  da 
Fonseca,  Francisco  de  Carvalho  et  le  carmélite  Luiz 
dos  Anjos,  qui  tous  furent  maîtres  de  chapelle  à  Lis- 
bonne ;  frère  Francisco  de  San  Jeronymo,  directeur 
de  la  chapelle  du  monastère  de  Belem;  le  père  Igna- 
cio Antonio  Celestino  et  Henrique  Carlos  Correia,  res- 
pectivement maîtres  de  chapelle  àEvora  et  à  Coim- 
bra;  les  moines  organistes  Manuel  da  Conceiçào  et 
Manuel  dos  Santos;  Antonio  ïeixeira,  claveciniste  et 
plain-chan liste  qui  a  étudié  en  Italie;  José  Antonio 
Carlos  de  Seixas,  organiste  et  claveciniste,  et  finale- 
ment les  maîtres  plain-chantistes  Verissimo  dos  Mar- 
tyres et  Domingos  do  Rosario,  dont  le  Theatro  eccle- 
siastico  a  eu  non  moins  de  neuf  éditions. 


1.  Jean  V  fit  construire  aussi  pour  le  cloclier  de  la  Patriarcale  une 
cloche  ayant  le  poids  de  S. 800  kilos! 

2.  Dans  l'Histoire  démon  temps,  de  Frédéric  II,  roi  de  Prusse,  on 
peut  voir  cette  citation  un  tantinet  sévère,  et  pourtant  véritable,  â  pro- 
pos de  notre  monarque  : 

«  Don  Juan  n'élait  connu  que  par  sa  passion  bizarre  pour  les  céré- 
monies de  réglisc.  11  avait  obtenu  par  un  bref  du  pape  le  droit  d'a- 
voir un  patriarche,  et  par  un  autre  bref  celui  de  dire  la  messe,  â  a 
consécration  priîs.  Ses  plaisirs  étaient  des  fonctions  sacerdotales;  ses 


Presque  tous  ces  artistes  ont  été  des  composi- 
teurs, plus  ou  moins  féconds,  de  musique  religieuse. 

Dans  le  domaine  de  l'art  mondain,  caractérisé  spé- 
cialement par  l'introduction  définitive  de  l'opéra  ita- 
lien en  Portugal,  le  mouvement  musical  ne  s'est  pas 
moins  accentué  pendant  le  règne  de  Jean  V,  et  il  a 
été  assurément  plus  marquant. 

C'est  ce  que  nous  allons  analyser  dans  le  chapitre 
suivant. 


PERIODE    ITALIENNE 

Le  destin  des  petits  pays  qui  ne  savent  ou  ne  peu- 
vent trouver  dans  leur  propre  vie  intérieure  le  germe 
de  leurs  aspirations  les  plus  nobles  est  de  se  laisser 
éternellement  balancer  par  les  influences  du  dehors, 
sans  se  rendre  compte  de  la  richesse  des  traditions 
qui  s'envolent,  des  éléments  de  vitalité  qu'on  laisse 
graduellement  évanouir.  Cela  a  été  de  tous  temps  le 
défaut  du  Portugal. 

Dans  le  domaine  spécial  qui  occupe  notre  atten- 
tion, nous  croyons  fermement  à  l'existence,  en  ce 
pays,  des  fondements  indispensables  pour  la  créa- 
tion d'un  art  indépendant  et,  à  plusieurs  points  de 
vue,  absolument  original.  Ce  caractère  dislinctif  des 
nationalités  est  toujours  le  dernier  à  disparaître;  le 
peuple  le  garde  aux  moments  de  danger,  en  défen- 
dant bravement  le  précieux  reliquaire  de  ses  croyan- 
ces, de  ses  légendes,  de  sa  musique  naïve  et  douce. 

Ce  sont  les  sentiments  et  les  traditions  du  peuple 
qui  ont  procuré  à  la  littérature  et  à  l'art  de  tous  les 
pays  et  de  toutes  les  époques  leurs  plus  beaux  mo- 
ments. 

On  a  peu  profité  malheureusement,  ici,  de  cette 
source  limpide  et  pure.    ' 

Si  nous  passons  en  revue  le  récit  des  événements 
détaillés  dans  les  deux  chapitres  précédents,  il  ne 
sera  pas  difficile  de  remarquer  que  tout  épanche- 
ment  de  l'àme  populaire,  quelle  qu'en  soit  la  mani- 
festation, est  presque  toujours  systématiquement 
étouffé. 

Delàrétonnante  expansion  de  l'influence  flamande, 
accompagnée  et  suivie  plus  tard  par  cet  espagnolisme 
absorbant  et  tyrannique  que  nous  avons  eu  l'occa- 
sion de  déplorer  si  justement. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle  il  y  a  lieu  de 
constater  une  sensible  diminution  dans  l'importance 
de  ces  deux  courants  étrangers.  Ils  ne  firent,  hélas! 
que  céder  le  pas  à  un  nouveau  venu,  dont  la  pré- 
pondérance s'accusa  de  suite  et  surpassa  toutes  les 
influences  passées. 

L'heure  de  la  monodie  italienne  était  sonnée;  après 
avoir  trouvé  sa  voie,  elle  devait  envaliir  tyrannique- 
ment  toutes  les  civilisations  musicales  de  l'Europe 
et  se  superposer  à  toutes  les  formes  connues. 

Le  Portugal  en  fut  une  des  premières  et  des  plus 
dociles  victimes. 

Dès  l(j82   on   entend  pour  la  première  fois  à  Lis- 


bàtinients,  des  couvents;  ses  armées,  des  moines,  et  ses  maîtresses, 
des  religieuses.  >» 

En  elTet,  les  amours  du  roi  avec  une  certaine  madré  Paida,  reli- 
gieuse d'Odivellas,  sont  restées  légendaires.  Parmi  les  meubles  pré- 
cieux qui  ornaient  la  somptueuse  cbambre  des  amants,  figurait  un 
délicieux  clavecin  qu'on  suppose  exister  encore.  Le  marquis  de  Vaila- 
das.ricbo  amateur  d'art,  possédait  en  effet  dans  sa  précieuse  collec- 
tion un  coquet  clavecin  qu'on  supposait  avoir  appartenu  à  la  maiti-esse 
do  Jean  V;  il  appartient  aujourd'hui  à  l'opulente  maison  du  comte 
d'OIivaes. 
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bonne  la  musique  iUlieuiie';  40  ans  après,  elle 
devail  régner  en  souveraine,  pénétrer  jusqu'au  plus 
profond  de  l'âme  portugaise,  inlluencer  en  capri- 
cieuse dominatrice  tous  les  produits  de  l'art  national 
et,  ce  qui  est  pire,  se  perpétuer  sans  relâche  jusqu'à 
nos  jours. 

Nous  n'ignorons  pas  la  haute  importance  histori- 
que de  l'art  italien,  dans  ses  brillantes  et  fécondes 
manifestations.  La  France  et  l'Allemagne,  dont  la 
richesse  propre  n'a  pas  de  pareille  dans  le  monde 
musical,  ont  dû  en  accepter  le  joug,  imposé  à  tout 
le  monde  sous  l'empire  de  plusieurs  circonstances, 
mais  secoué,  tôt  ou  tard,  par  tous  ceux  qui  se  sen- 
taient assez  forts  pour  mener  une  vie  à  part. 

Le  Portugal,  avouons-le  courageusement,  n'eut 
pas  cette  force  et  se  laissa  entraîner  sans  la  moin- 
dre résistance,  malgré  les  talents  prime-sautiers  dont 
les  noms  brillèrent  à  plusieurs  reprises  sur  cette 
page  un  peu  banale  de  son  histoire. 

Voyons  comme  se  sont  produits  les  événements 
pendant  le  cours  de  ce  xviii^  siècle,  qui  peut  être 
considéré  comme  l'époque  la  plus  florissante  de  l'i- 
talianisme en  Portugal. 

Notre  théâtre  national  a  puisé  ses  origines  dans 
les  formes  hiératiques,  dont  le  plus  curieux  spéci- 
men est  le  viUaneico,  qui  a  été  déjà  objet  de  nom- 
breuses citations  de  notre  part. 

La  forme  dramatique  du  viUancico  se  rapprochait 
sensiblement  de  l'auto,  avec  la  différence  toutefois 
qu'il  n'était  pas  mimé,  mais  simplement  récité  et 
chanté. 

Cette  manifestation,  éminemment  populaire,  s'est 
maintenue,  pendant  des  siècles,  dans  les  mœurs 
portugaises,  et  elle  fut  cultivée  par  la  presque  tota- 
lité des  compositeurs;  pour  ne  parler  que  du 
xvii=  siècle,  on  trouve  des  milliers  de  vUlancicos  dans 
la  littéralure  musicale  du  pays. 

C'est  seulement  dans  les  momos  et  entrcmescs  des 
cours  d'Alphonse  V  et  de  Jean  II  que  nous  trouvons 
les  premiers  vestiges  de  théâtre  profane,  et  on  dit 
même  que  ce  dernier  roi  y  prit  part  personnelle- 
ment, travesti  en  Chevaliar  du  Cygne. 

Mais  ce  genre  de  représentations  n'élant  que  réci- 
tées, on  doit  rapporter  la  vraie  création  dn  théâtre 
avec  musique  aux  admirables  pièces  de  l'immortel 
Gil  Vicente,  qui  en  a  embrassé  toutes  les  formes  :  la 
forme  hiéi'atique  dans  les  autos  de  Noël  et  d'autres 
solennités  religieuses,  la  forme  populaire  dans  les 
farces,  la  forme  aristocratique  dans  les  tragi-comédies. 

Ce  dernier  genre  ayant  été  plus  lard  somptueuse- 
ment exploité  par  les  jésuites,  on  en  fit  des  divertis- 
sements splendides  pendant  les  xvi=  et  xvii^  siècles; 
mais  les  villancicos  accompagnaient  hardiment  ce 
mouvement. 

11  y  en  avait,  à  la  fin  du  xvu^  siècle,  qui  étaient  de 
vraies  représentations  théâtrales,  avec  beaucoup  de 
personnages  et  un  développement  artistique  extra- 
ordinaire. La  danse  n'y  était  pas  étrangère  non  plus, 
et  l'élément  hiératique  y  perdait  chaque  jour  de  son 
importance  primitive. 

Depuis  1723,  la  représentation  des  villancicos  dans 
les  églises  a  été  tout  à  fait  supprimée,  par  ordre  de 
Jean  V,  et  sous  l'empire  de  la  mode  italienne,  qui 
venait  d'éclore  à  l'impulsion  d'Alessandro  Scarlatti, 
d'Antonio  Lotti,  d'Emanuele  Astorga,  etc.,  les  exhi- 
bitions dramatico-lyriques  s'émancipent  ouvertement 
de  leur  primitif  caractère  religieux. 

1.  Du  reste,  tlit-oii,  sans  le  moindre  succès.  On  n'en  renouvela 
môme  pas,  sitôt,  l'expérience. 


En  1711  nous  commençons  à  voir  à  la  cour  de 
Jean  V  certaines  représentations  entièrement  profa- 
nes, fables  dramatisées,  où  il  parait  que  la  musique 
prit  une  large  part. 

Une  des  premières  dont  nous  ayons  connaissance 
est  la  fable  à'Acis  e  Galalea,  dont  l'auteur  nous  est 
inconnu  et  qui  était  accompagnée  par  des  violons, 
des  basses,  des  tlûtes  et  des  hautbois.  On  la  joua  le 
2  septembre  1717  dans  un  théâtre  préparé  ad  hoc 
chez  l'abbé  de  Mornay,  ambassadeur  de  France. 

En  dehors  de  cette  fable,  Alfco  e  Arethma  ainsi 
que  la  zarzuela  En  podcr  de  la  Harmonia,  dont  les 
poèmes  ont  été  écrits  par  Luiz  da  Costa  e  Faria  et 
qui  ont  été  représentées  successivement  dans  les 
années  de  1712  et  1713,  pourraient  donc  être  consi- 
dérées comme  des  essais  très  intéressants  de  pièces 
lyriques,  dans  le  genre  opéra. 

La  femme  de  Jean  V,  Marie-Anne  d'Autriche,  n'a 
pas  peu  contribué  à  l'éclosion  du  vrai  opéra,  en 
apportant  de  son  pays  le  goût  pour  les  représen- 
tations et  cantates  italiennes,  qui  servaient  déjà  à 
Vienne  à  célébrer  les  principaux  événements  histo- 
riques et  à  rehausser  les  fêtes  les  plus  brillantes  de 
l'année. 

Le  roi  lui-même  ne  tarda  pas  à  envoyer  en  Italie 
les  élèves  les  mieux  doués  des  écoles  portugaises, 
afin  qu'ils  pussent  entendre  la  bonne  parole  dans  le 
lieu  même  de  l'origine.  Comme  nous  avons  dit  plus 
haut,  il  lit  venir  aussi  de  remarquables  artistes  ita- 
liens, Domenico  Scarlatti  en  tête,  et  l'on  se  convain- 
cra facilement  que  le  prestige  d'un  tel  maître  fut 
une  des  causes  principales  de  la  rapide  propagation 
de  l'art  italien. 

Dans  sa  passion  pour  le  théâtre,  et  spécialement 
pour  l'opéra,  Jean  V  aura  voulu  faire  une  diversion 
aux  soucis  et  aux  sévérités  de  la  Patriarcale.  Il  ne 
se  contenta  plus  d'avoir  transformé  le  couvent  d'O- 
diveilas  en  Parc  aux  Cerfs;  à  l'instar  de  Louis  XV  et 
de  Léopold,  il  étendit  le  cercle  de  sa  galanterie  jus- 
qu'aux coulisses  des  théâtres. 

De  là  s'ensuivit  une  circonstance  heureuse,  l'intro- 
duction définitive  de  l'opéra,  comme  élément  de 
progrès  et  comme  stimulant  pour  les  compositeurs 
nationaux. 

C'est  en  1720  que  les  spectacles  italiens  com'mefl^ 
cent  à  s'étendre.  On  parle,  entre  autres,  d'une  séré- 
nade anonyme  ayant  le  titre  de  II  trionfo  délie  Vii'fih 
et  d'une  Cantata  Pastorale,  serenata  da  cantarsi  nel 
giorno  di  S.  Giovanni  Evangelista,  nel  reggio  Palazzo 
di  Giovanni  quinto  Ré  di  Portogallo. 

D'autres  pièces  du  même  genre  s'ensuivirent,  dont 
beaucoup  sur  des  sujets  mythologiques,  et  la  plu- 
part dans  le  but  d'encenser  le  monarque  ou  la  fa- 
mille royale.  " 

Mais,  en  dehors  de  l'atmosphère  aristocratique  des 
palais,  nous  trouvons  encore  à  cette  époque  l'élé- 
ment de  l'opéra  populaire,  presque  entièrement  dé- 
gagé de  l'inUuence  étrangère. 

En  efl'et,  un  certain  Antonio  José  da  Silva,  sur- 
nommé le  docteur  juif ,  fît  représenter  sur  le  théâtre 
du  Bairro  Alto,  en  1733,  une  espèce  d'opéi'a-comique, 
Vida  do  grande  Dom  Qulxote  de  la  Muncha,  que  sui- 
virent, jusqu'en  1737,  d'autres  pièces  du  même  genre 
qui  peuvent  être  considérées  comme  le  vrai  et  le 
seul  type  d'opéra  portugais  du  xviu°  siècle  entière- 
ment dégagé  du  conventionalisme  religieux-.  Le 
caractère  satirique  de  ces  ouvrages  devait   être  un 

2.  'riieoi)bilo  Braga  assure  que  l'influence  de  l'opéra  italien  ne  fut 
pas  étrangère  au  talent  d'Antonio  José  da  Silva. 
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sérieux  danger  pour  son  auteur  pendant  le  sombre 
pouvoir  du  Saint-Office,  et  il  le  fut  tellement  qu'il 
dut  payer  de  sa  vie  la  hardiesse  de  l'entreprise,  car 
on  le  décapita  en  1739,  pour  hérésie  et  judaïsme. 

Antonio  José  da  Silva  était  Brésilien  d'origine,  et 
un  des  éléments  qu'il  employa  dans  ses  opéras  est 
la  modinha  brésilienne,  qui  eut  pendant  longtemps 
«ne  grande  vogue  dans  tous  les  salons  portugais; 
c  est  une  espèce  de  romance  de  caractère  plaintif  et 
sentimenlal,  dont  l'accompagnement  était  généra- 
lement confié  à  la  guitare'. 

Le  docteur  juif  a  eu  très  peu  d'imitateurs  dans  le 
genre  qu'il  créa,  genre  qui  du  reste  ne  lui  survécut 
que  quelques  années. 

Il  était  même  presque  impossible  qu'il  pût  créer 
une  école  fructueuse,  ou  même  durable.  Tout  d'a- 
bord la  terreur  répandue  par  les  autodafé  n'était  pas 
de  nature  à  eucourager  les  divertissements  popu- 
laires, de  quelque  genre  qu'ils  fussent;  d'autre  part, 
la  lutle  avec  le  nouvel  opéra  italien,  forme  d'art  qui 
gagnait  déjà  les  bonnes  grâces  de  la  noblesse  et  de 
la  bourgeoisie,  et  était  acceptée  à  bras  ouverts  par 
les  pays  les  plus  cultivés  de  l'Europe,  ne  pouvait 
aucunement  être  favorable  à  l'essor  de  l'opéra  popu- 
laire. 

Ceci  explique  comment  les  efforts  du  docteur  juif 
dans  le  sens  de  la  création  d'un  art  national  furent 
vains. 

Contemporain  de  cette  pauvre  victime  de  l'Inqui- 
sition, nous  trouvons  un  compositeur  aux  visées 
plus  aristocratiques,  qui  se  lança  un  des  premiers 
dans  le  genre  de  l'opéra  sérieux  et  le  fit  avec  un 
relatif  succès.  C'est  Francisco  Antonio  d'Almeida, 
dont  le  premier  ouvrage  connu  date  de  1733  et  porte 
le  titre  de  la  Pazienza  di  Socratc,  dramma  comico  da 
cantarsi  nel  carnevalc  di  quest'  anno  nel  Real  Palazzo 
di  Lisbona.  Il  n'en  existe  que  la  partition  du  3=  acte, 
et  d'après  l'analyse  de  cette  partition  et  d'une  autre 
•qui  est  à  la  bibliothèque  d'Ajuda^  on  a  pu  consta- 
ter une  grande  habileté  de  main,  bon  développement 
■ée  ia  mélodie,  sans  les  fioritures  dont  on  a  abusé 
plus  tard,  et  une  cerlaine  variété  dans  la  modula- 
tion,  qui  n'est  pas  commune  dans  les  compositions 
de  cette  époque. 

La  composition  de  l'orchestre  est  semblable  à  celle 
d'Alexandre  Scarlatti,  —  deux  hautbois,  deux  cors 
et  le  quatuor  à  cordes,  l'accompagnement  du  récita- 
tif étant  toujours  indiqué  en  basse  chiffrée. 

A  propos  des  ouvrages  de  d'Almeida,  M.  Vieira  ^ 
fait  cette  remarque  intéressante  :  «  On  n'y  voit  plus 
l'ombre  du  contrepoint  flamand.  » 

«  Peu  d'années  avant,  le  style  polyphonique  régnait 
seul;  entre  les  viliancicos  de  Marques  Lesbio,  qui  a 
travaillé  jusqu'en  1709,  et  cet  opéra'  de  Francisco 
d'Almeida  (Spinalba),  il  y  a  la  même  difl'érence  de 
procédés  techniques  qu'entre  une  composition  de 
Rossini  et  une  de  Wagner. 

Les  ouvratres  connus  de  Francisco  Antonio  d'Al- 


1.  Le  même  savant  en  attribue  l'origine  aux  Tonos  ou  madrigaus 
qu'on  chantait  aux  fêtes  de  Noël  ou  en  accompagnant  les  processions 
et  qui,  successivement  modifiés,  se  seraient  insensiblement  incorporés 
à  la  tradition  populaire.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  cette  espèce  de 
romance  s'acclimata  au  Brésil,  légèrement  modillée  par  l'iulerpréta- 
iion  exagérée  et  langoureuse  qu'on  lui  donna  lâ-bas. 

L'historien  anglais  Stafford  trouve  dans  les  modinhas  le  germe  de 
a  musique  dramatique  portugaise,  et  il  regrette,  non  sans  raison,  que 
les  compositeurs  portugais  aient  abandonné  le  style  de  leur  musique 
nationale  pour  adopter  la  manière  italienne. 

2.  Spinalba.  M.  Vieira  en  donne  les  détails  les  plus  intéressants 
■d-ans  son  Dictionnaire  biographique,  au  nom  de  Ahneida. 

3.  Dictionnaire  cité. 


meida  peuvent  se  classifler  chronologiquement  de  la 
façon  suivante  : 

•1722.  —  Il  Pentimento  di  Davide,  componimento 
sacro. 

1733.  —   La  Pazienza  di  Socrate,  déjà  citée. 

1735.  —  La  Finta  Pazza,  drama  per  musica,  da  re- 
presentarsi  nel  Carnevale  di  quest'  anno 
nel  Palazzo  Reale  di  Lisbona. 

1738.  —  Le  Virtu  Trionfanti,  Serenatada  cantarsi 

nel  Palazzo  delV  Exmo.  c  Reumo.  Sig  R. 
Cardinale  D.  Tomaso  d'Almeida,  primo 
Patriarca  di  Lisbona,  In  occasione  délia 
di  Lui  Promozione  alla  Dignità  Cardi- 
nalizia;  ed  al  medesimo  dedicata  dalll 
Cantori  italiani. 

1739.  —  La   Spinalba    o    vero   il   Vecchio  Matto, 

Dramma  Comico  da  representarsi  nel 
Real  Palazzo  di  Lisbona  Per  il  Cavnovale 
di  qucst'aiino  1739. 

Il  a  aussi  écrit  de  la  musique  religieuse*. 

Si  nous  avons  donné  le  titre  complet  de  ses  ou- 
vrages dramatiques,  c'est  pour  montrer  qu'ils  ont 
été  spécialement  composés  pour  honorer  ou  amuser 
le  roi  et  les  hauts  personnages  de  la  cour.  Vers  le 
même  temps,  en  1733,  tout  le  monde  fut  admis  à 
apprécier  l'opéra  italien,  moyennant  le  payement 
d'une  entrée.  Un  des  violonistes  italiens  que  Jean  V 
avait  engagés  pour  le  service  de  la  cour,  Alessandro 
Paghetti,  fonda  un  nouveau  théâtre,  qui  fut  construit 
en  face  du  couvent  de  la  Trinité,  dont  il  a  pris  le 
nom,  Academia  da  Trindade. 

La  compagnie  était  modeste.  Alessandro  Paghetti 
et  ses  quatre  filles,  Gaetano  Vallelti,  Giuseppe  Ga- 
letti,  Alessandro  Veroni  et  Felice  Checacci  étaient 
les  artistes  qui  la  composaient  dans  les  deux  premiè- 
res années  et  dont  le  nombre  fut  augmenté  plus  tard. 

Les  premiers  opéras  représentés  furent  : 

1735.  —  Farnace. 

1736.  —  Alessandro  nelV  Indie,  de  Schiassi. 

Éurene,  du  même. 
Demetrio,  de  Caldara. 
Artaserse. 

1737.  —  Olimpiade,  de  Caldara. 

Siface,  de  Leonardo  Léo. 
Bemofoonte,  de  Schiassi. 

1738.  —  Sesostris,  de  Leonardo  Léo. 

Il  Siroe. 

Comme  s'il  voulait  s'amender  d'avoir  osé  détour- 
ner en  faveur  du  gros  public  ces  amusements  privi- 
légiés, le  bon  Paghetti  eut  le  soin  de  dédier  toutes 
ces  représentations  à  la  noblesse  de  Portugal  {sic). 

Cependant  il  paraît  que  l'imprésario  ne  faisait  pas 
florès;  il  se  plaignait  surtout  de  la  concurrence  qui 
lui  était  faite  par  un  aulre  théâtre,  le  Pateo  dos  Con- 
dcs,  exploité  vers  1737  par  une  compagnie  française 
de  comédie,  ballet  et  marionnettes. 

En  vain  il  demanda  à  ÏHospilal  de  Todos  os  Santos'^ 
des  restrictions  pour  les  théâtres  rivaux  et  des  con- 
cessions pour  le  sien.  Il  dut  abandonner  l'entreprise 


4.  Entre  autres  ouvrages  de  ce  genre,  il  composa  pendant  son  séjour 
en  Italie,  où  il  était  pensionné  par  le  roi  Jean  V,  les  deux  oratorios  Jl 
pentimento  di  Daoide  et  Giuditta,  qui  ont  été  chantés  à  Rome  en 
1722  et  1726. 

5.  Comme  nous  avons  dit  pins  haut,  cet  hôpital  seul  avait  le  privi- 
lège de  permettre  les  représentations  publiques,  moyennant  un  tant 
prélevé  sur  chaque  représentation. 

Ce  privilège  dura  jusqu'à  l'année  1727,  fut  rétabli  en  1736  et  déflni- 
tivemcot  aboli  en  1743. 
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et  se  contenter  de  faire  engager  sa  i'amille  et  ses 
artistes  par  d'autres  imprésarios. 

Nous  leslrouvons  incorporés  dans  la  nouvelle  com- 
pagnie du  Pateo  dos  Condes,  qui  prit  le  tilre  pompeux 
de  Tlieatro  novo  da  Rua  dos  Condes:  telles  sont  les 
pièces  où  ils  ont  dû  se  faire  applaudir  : 

1738.  —   Clcmenza  di  Tito,  de  Caldara. 

Emira,  de  Leonardo  Léo. 

1739.  —   Merope,  de  Giacomclli. 

Il  Vologeso,  de  Niccola  Sala. 
Demetrio,  de  Schiassi. 
Carlo  Calvo,  de  Leonardo  Léo. 
Siface,  du  même. 
17-1-0.  —   Alessandro  ncll'  Indle,  de  Pio  Tabi-i. 

Calone  in  Uticca,  de  Rinaldo  di  Capua. 

Ciro  riconosciuto,  de  Caldaïa. 

Eziû. 

Uarchese  di  Tulipano,  de  Paesiello'. 

1741.  —  Ipermiieslra,  de  Rinaldo  di  Capua. 

Didone  abhandonata,  du  même. 

1742.  —   Bajazelte. 

Comme  nous  le  voyons,  les  artistes  portugais,  sauf 
Francisco  Antonio  d'Almeida,  ne  se  hasardaient  pas 
encore  à  ce  genre  de  composition;  c'est  seulement 
pendant  la  seconde  moitié  du  xviii»  siècle  que  rayon- 
neront dans  l'art  théâtral  les  grandes  célébrités. 

On  pourrait  citer,  par  contre,  quelques  didacticiens 
non  sans  valeur  qui  vécurent  sous  le  règne  de  Jean  V: 
Joâo  Vaz  Morato,  auteur  de  traités  de  musique  et 
de  plain-chant,  surtout  le  P.  Joao  Chrysosthomo  da 
Cruz,  qui  a  publié  une  bonne  méthode  de  musique, 
datée  de  174o,  et  d'autres  œuvres. 

On  ne  trouve  à  cette  époque,  comme  instrumen- 
tistes, que  bien  peu  d'exécutants  dignes  de  remarque. 
Les  orcliestres  sont  plutôt  médiocres;  à  peine  si  nous 
trouvons  quelques  violonistes  connaissant  à  fond  leur 
instrument,  et  ceux-ci  encore  sont-ils  Ilaliens  de  nais- 
sance ou  d'origine. 

Au  nombre  de  ces  derniers  appartenait  Romào 
Mazza,  fils  d'un  violoniste  de  Parme,  qui  s'était  établi 
à  Lisbonne  sous  les  auspices  de  Jean  V.  A  peine  âgé 
de  14  ans,  le  jeune  Roniào  montrait  de  telles  aptitudes 
pour  la  musique,  et  particulièrement  pour  le  violon, 
que  la  reine  Marie-Anne  l'envoya  en  Italie,  lien  revint 
consommé  dans  son  art,  mais  ne  dépassa  pas  la  28» 
année. 

Le  Portugal  était  bien  pauvre,  à  cette  époque-là, 
d'artistes  nationaux  dans  toutes  les  spécialités  de  la 
musique. 

C'est  la  venue  du  maestro  napolitain  Davide  Perez, 
engagé  par  le  roi  Joseph  V",  le  successeur  du  dissi- 
pateur Jean  V,  qui  donna  une  nouvelle  prospérité  à 
l'art  dramatique  national,  sans  parler  des  soins  que 
lui  valutla chapelle  patriarcale,  dontilfutun  desplus 
célèbres  directeurs. 

Son  séjour  à  Lisbonne,  de  l'année  1732  jusqu'à 
sa  mort,  supposée  en  1780,  a  eu  une  durable  et  décisive 
influence  sur  les  compositeurs  portugais,  tant  pour 
le  progrès  de  la  musique  dramatique  que  pour  celui 
delà  musique  sacrée. 

Comme  professeur,  son  importance  n'a  pas  été 
moindre;  engagé  tout  d'abord  pour  s'occuper  de  l'é- 
ducation musicale  des  fils  du  roi,  il  généralisa  l'en- 


i.  Traduit  eu  portugais. 

2.  Toutes  les  partitions  de  Ferez  qui  ont  6té  chantées  à  Lisbonne 
se  trouvent  à  la  liibliotlièque  d'Ajuda. 

3.  A.  Reictia,  Traité  de  m'dodiiî,  abstraction  faite  de  sas  rapports 
avec  t'hai^ionie  (Paris,  183^). 


seignement,  non  seulement  par  la  doctrine  orale, 
mais  aussi  par  la  publication  de  nombreux  solfèges, 
leçons  de  basse  chiffrée,  d'accompagnement,  etc., 
dont  la  plupart  furent  adoptés  dans  les  études  du 
séminaire  patriarcal. 

Son  bagage  religieux  est  considérable  :  deux  magni- 
fiques messes  à  huit  voix  réelles,  Malltilino  de  Morti, 
office  des  morts  pour  voix,  orchestre  et  orgue  (impri- 
més à  Londres  en  1774),  Te  Dciim  à  huit  voix,  avec 
accompagnement  d'orgue,  clairons,  cors,  violoncelle 
et  contrebasse,  répons  pour  Mercredi,  Jeudi  et  Ven- 
dredi saints,  lamentations,  Miserere,  motets,  matines 
pour  l'Epiphanie,  pourNoiJl,  etc. 

Non  moins  fécond  dans  la  musique  de  théâtre,  il 
laissa  une  foule  d'opérasitaliens-  qui  ont  eu,  pendant 
la  seconde  moitié  du  xviu"  siècle,  une  vogue  générale. 
Nous  aurons  plus  tard  l'occasion  d'en  citer  les  titres 
et  de  dire  les  dates  où  ils  furent  représentés. 

Ace  professeur  émérite  appartient  aussi  l'honneur 
d'avoir  guidé,  dans  la  carrière  de  l'art,  les  premiers 
pas  de  la  glorieuse  artiste  portugaise  Luiza  Todi,  que 
Qes  étrangers  considérèrent  comme  la  cantatrice  de 
tous  les  siècles^. 

Cette  artiste  n'a  pas  une  biogi'aphie  banale. 

Si  elle  ne  fut  pas  la  cantatrice  de  tous  les  siècles,  ce 
qui  est  évidemment  une  exagération,  on  peut  dire 
sans  hésiter  que,  tout  en  étant  la  première  chanteuse 
portugaise  de  tous  les  temps,  elle  n'en  a  pas  moins 
été  une  des  plus  fortes,  sinon  la  plus  forte  indivi- 
dualité lyrique  de  son  siècle. 

Luiza  d'Aguiar  Todi  naquit  en  17b3,  et  elle  n'avait 
pas  plus  de  13  ans  quand  elle  débuta  à  l'ancien 
théâtre  du  Bairro  Alto,  dans  le  rôle  de  Dorine  du 
Tartuffe  de  Molière,  à  côté  de  sa  sœur  Cécile,  qui  était 
l'étoile  de  ce  théâtre. 

En  1769  elle  épousa  le  violoniste  italien  Francesco 
Saverio  Todi  et  commença  ses  études  avec  Davide 
Perez  pour  la  musique  et  le  chant. 

On  fixe  à  1770  ses  débuts  comme  cantatrice  dans 
le  rôle  de  Marquise  de  II  Viaggiatore  ridicolo,  de  Sco- 
lari,  maestro  italien  qui  avait  été  engagé  pour  diriger 
les  représentations  du  Bairro  Alla.  Elle  chanta,  tou- 
jours sur  le  même  théâtre,  VIncognila  perseguitata 
de  Piccini  et  un  autre  opéra  de  Scolari,  Il  Bejglierbei 
di  Caramania. 

La  prohibition  aux  femmes  de  chanter  au  théâtre 
et  la  désaffectation  du  Bairro  Allô  au  genre  lyrique 
contraignit  la  Todi  à  chercher  fortune  ailleurs,  et 
cela,  disons-le  en  passant,  pour  le  plus  grand  profit 
de  sa  carrière  artistique,  car  elle  recueillit  ainsi  dans 
les  pays  les  plus  cultivés  tant  les  applaudissements 
de  la  foule  que  ceux  des  connaisseurs. 

Elle  partit  donc  en  1772,  et,  pendant  les  cinq  années 
où  nous  perdons  sa  trace,  elle  dut  naturellement 
continuer  avec  ardeur  ses  études,  puisque  nous  ne  la 
trouvons  qu'à  Londres  en  1777,  se  produisant  dans 
le  Due  Contesse  de  Paesiello. 

Il  parait  que  le  genre  bouffe,  qu'elle  avait  préféré 
jusque-là,  ne  lui  seyait  pas  bien;  on  dit  même  que  le 
succès  de  Londres  ne  répondit  pas  à  ses  espérances 
dans  ce  premier  essai,  car  dès  lors  elle  se  consacra 
exclusivement  au  genre  sérieux,  où  elle  obtint,  jusqu'à 
la  fin  de  sa  carrière,  des  triomphes  ininterrompus. 

Pour  tout  ce  qui  regarde  la  biographie  de  cette  fameuse  artiste,  on 
peut  consulter  : 

J.  Ribeiro  Guiniarâes,  Biographia  de  Luiza  de  Aijuiar  Todi  (Lis- 
bonne, 1872). 

Joaquim  de  Vasconcellos,  Zi(i:a  rorfi.  étude  critique  (Porto,  1873). 

Ce  dernier  surtout  est  une  source  de  très  intéressants  renseigne- 
ments sur  la  diva  portugaise. 
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Ses  succès  s'affirment,  à  Madrid,  cette  même  année 
1777  avec  VOUmpiade  de  Paesiello.  Mais  l'année  sui- 
vante réservait  à  l'illustre  Portugaise  un  des  plus 
beaux  moments  de  sa  vie  d'artiste.  Le  1"'  novembre 
de  cette  année  effectivement  elle  débutait  au  Concert 
spirituel,  à  Paris,  et,  d'après  les  éloquents  témoi- 
gnages des  journaux  de  l'époque,  son  nom  résonna 
dans  la  grande  capitale,  comme  celui  d'un  vrai  prodige 
musical.  On  ne  tarissait  pas  d'éloges  sur  son  style 
admirablement  dramatique,  sa  méthode  irrépro- 
chable, l'ampleur  de  sa  diction,  la  tendresse  de  sa 
voix,  et  par-dessus  tout  la  passion  qu'elle  imprimait  à 
son  chant'. 

Son  éclatant  succès  à  Paris,  augmenté  à  chaque 
nouvelle  audition,  lui  valut  la  protection  immédiate 
de  la  cour,  et  elle  fut  invitée  à  prendre  part  au  Con- 
cert de  la  Reine,  au  Palais  de  Versailles. 

Pendant  son  séjour  à  Paris,  Luiza  Todi  donna  le 
jour  à  une  fille,  dont  les  parrains  furent  l'éditeur 
Imbart  et  le  célèbre  Gherubini  ;  ce  dernier  avait  un  tel 
dévouement  pour  la  jeune  artiste  qu'il  écrivit  tout 
exprès  pour  elle,  entre  autres  morceaux,  une  scène, 
Sarete  alfin  contenta,  qu'elle  a  souvent  chantée,  et 
toujours  avec  un  immense  succès. 

En  1779  elle  était  à  Turin,  comme  première  chan- 
teuse du  genre  sérieux.  Deux  ans  plus  tard  nous  la 
retrouvons  k  Paris,  et,  dès  qu'elle  eut  terminé  son 
engagement,  elle  partit  pour  l'Allemagne  du  Sud  et  y 
fit  une  belle  tournée  de  concerts. 

Le  28  décembre  de  cette  même  année  elle  se  pré- 
senta pour  la  première  fois  à  la  cour  de  Vienne. 

L'année  suivante,  nous  la  voyons  accomplir  le  tour 
de  force  de  chanter  successivement  à  Turin,  à  Berlin 
et  à  Vienne,  où  elle  alla  même  deux  fois  et  resta 
jusqu'au  printemps  de  1783. 

Quittant  l'Autriche,  un  nouveau  succès  l'attendait 
à  Paris. 

Ce  n'était  rien  moins  qu'une  lutle  artistique  aux 
Concerts  spij'ituels  avec  la  fameuse  Gertrud  Mara, 
dont  la  réputation  était  alors  universelle. 

Les  plus  intéressantes  questions  musicales  passion- 
naient alors  le  monde  élégant  de  Paris;  la  querelle 
des  gluckistes  et  des  piccinistes  n'était  pas  complè- 
tement éteinte,  l'apparition  de  l'aigle  Garât  et  du 
déjà  célèbre  Viotti,  le  fondateur  de  la  moderne  école 
de  violon,  électrisaient  tous  les  esprits. 

Le  moment  était  favorable  pour  une  lutte  acharnée, 
et  en  effet  ce  ne  fut  pas  la  cantatrice  portugaise  qui  en 
souffrit,  car  sa  rivale  dut  s'absenter  de  Paris,  lais- 
sant le  champ  libre  à  sa  redoutable  adversaire. 

Le  19  juin  1783  elle  faisait  ses  adieux  au  public 
parisien,  dans  un  mémorable  concert  où,  malgré 
le  concours  redoutable  du  grand  violoniste  Viotti, 
les  hommages  dus  à  la  célèbre  chanteuse  ne  faibli- 
rent pas. 

Entendue  successivement  à  Carlsruhe  et  à  Berlin 
(1783-1784),  elle  fut  ensuite  invitée  par  l'impératrice 
Catherine  de  Russie  et  ne  tarda  pas  à  se  rendre  à 
Saint-Pétersbourg,  où  l'attendaient  tant  les  succès 
auxquels  elle  était  accoutumée  que  les  plus  déplo- 
rables intrigues  qu'elle  eût  eu  à  subir  dans  sa  car- 
rière. 

C'est  avec  l'Armida  de  Giuseppe  Sarti  qu'elle  fit  ses 
débuts  à  Pétersbourg,  et  son  triomphe  fut  dès  lors  si 
nettement  établi,  que  tout  paraissait  devoir  procurer 

i.  Le  Tableau  raisonne  du  dix-huitième  siècle  avance  cnlre  aulros 
choses  que  qui  voudra  aspirer  à  la  perfeclion  dans  l'Art,  ne  peut  pas 
choisir  un  plus  beau  moiièlç. 

Le  Mercure  de  France,  parlant  d'une  seconde  audition,  assure  que 


à  notre  artiste  le  comble  du  bonheur.  La  tzarine  et 
toute  la  cour,  qui  en  étaient  enthousiasmées,  la  com- 
blaient de  faveurs,  comme  le  public  la  comblait  d'ap- 
plaudissements. 

Malheureusement,  dans  la  même  année  1784  arri- 
vait à  Saint-Pétersbourg  le  maestro  Sarti,  Fauteur 
d'Armide,  lequel,  aujourd'hui  oublié,  jouissait  pour- 
tant en  ce  temps  d'une  grande  renommée,  et  qui  pres- 
que aussitôt  se  déclara  ennemi  acharné  de  la  grande 
cantatrice  portugaise.  Afin  de  combattre  son  succès 
grandissant,  il  attira  à  la  capitale  russe  le  fameux 
sopraniste  Marchesi.  Daus  la  lutte  artistique  qui 
s'engagea  entre  les  deux  célébrités,  c'est  encore  la 
Todi  qui  l'emporta,  et  l'impératrice  même  confirma 
cette  victoire  en  retirant  à  Sarti  tous  ses  emplois  et 
en  le  renvoyant  en  Italie. 

Pourtant  le  climat  de  la  Russie  ne  convenait  point 
à  notre  artiste,  et  sa  santé  s'en  ressentait  chaque 
jour.  C'est  ce  motif  qui  la  décida  à  accepter  les  pro- 
positions de  Frédéric-Guillaume  II,  lequel,  dans  l'in- 
tention de  restaurer  l'Opéra  de  Berlin,  se  proposa  de 
rassembler  les  premiers  artistes  du  temps. 

Luiza  d'Aguiar  Todi  eut  à  Berlin  des  appointements 
princiers,  3.000  thalers,  habitation  au  palais  royal, 
voiture  royale  pour  son  service,  la  table  fournie  par 
la  cour  et  une  rémunération  de  4.000  thalers  à  l'ex- 
piration de  son  contrat  de  trois  ans. 

C'est  en  1788  qu'eurent  lieu  ses  débuts  à  Berlin, 
avec  Andromeda  de  Reichardt,  suivie  par  Medea  in 
Colchide  de  iNaumann. 

Après  avoir  reçu  des  Berlinois  les  plus  éloquentes 
et  chaleureuses  manifestations  d'estime,  elle  retourna 
à  Paris,  où  on  l'entendit  encore  aux  Concerts  spiri- 
tuels et  à  la  Loge  Olympique. 

Pour  se  faire  une  idée  du  fanatisme  qu'elle  sou- 
leva à  Paris,  il  suffira  de  dire  qu'on  lui  conféra  le 
titre  de  Cantatrice  de  la  Nation,  titre  suprême  auquel 
une  artiste  étrangère  pût  aspirer.  Quelques  concerts 
en  Hanovre  suivirent,  et  nous  voyons  à  nouveau  notre 
éminente  artiste  à  Berlin,  où  elle  retrouve  de  nou- 
veaux succès  dans  Brcnno  de  Reichardt,  à  côté  de  la 
célèbre  basse  Louis  Fricher,  inimitable  protagoniste 
de  cet  opéra. 

L'année  de  1790  se  passa  en  tournée  artistique 
dans  plusieurs  villes  allemandes,  où  elle  fit  une  sen- 
sation prodigieuse  par  la  perfection  de  son  chant  et 
la  magie  de  son  étonnante  voix.  Toute  l'année  sui- 
vante et  les  premiers  mois  de  1792  furent  consacrés 
aux  villes  d'Italie,  qui  l'accueillirent  avec  le  même  J 
succès.  I 

De  1792  à  179o  nous  la  trouvons  presque  toujours 
à  Madrid,  interrompant  quelquefois  ses  travaux  artis- 
tiques pour  se  rendi'e  au  pays  natal,  où  elle  eut 
souvent  l'occasion  de  chanter,  surtout  dans  des  con- 
certs. 

C'est  à  Madrid  qu'a  eu  lieu  la  fameuse  querelle 
des  todistcs  et  des  baniistes.  Les  deux  clans  qui  s'é- 
taient formés  en  faveur  de  la  Todi  ou  en  faveur  de  la 
Banti,  digne  rivale  de  la  cantatrice  portugaise,  étaient 
respectivement  soutenus  par  grand  nombre  de  par- 
tisans et  guidés  par  les  belles  duchesses  d'Ossuna  et 
d'Alba,  deux  riches  et  nobles  dames  de  la  cour  d'Es- 
pagne. 

On  dépensa  des  sommes  folles  en  présents  offerts 


le  genre  delà  voix,  la  passion,  la  sensibilité  elles  ressources  suprêmes 
de  cette  chanteuse  ont  produit  sur  l'auditoire  un  effet  extraordinaire. 

Choron  et  Fayolle  {Dictionnaire,  1817)  disent  à  propos  des  concerls 
spirituels  :  h  Elle  y  ût  une  sensation  prodigieuse  et  obtint  un  succès 
qui,  après  différents  voyages,  n'a  fait  que  se  confirmer,  h 
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aux  deux  idoles;  on  fit  de  pari  el  d'autre  de  bruyantes 
ovations. 

La  Todi  pourtant  avait  de  son  côté  la  critique  et  la 
grande  majorité  du  public,  et  encore  une  fols  elle  rem- 
porta la  victoire. 

Elle  revint  enfin  en  1796  à  la  patrie,  où  elle  vécut 
jusqu'à  l'année  1833,  entourée  du  respect  et  de  l'amour 
de  sa  famille  et  de  ses  concitoyens. 

Il  est  donc  temps  de  clore  cette  longue  paren- 
thèse, par  laquelle  nous  n'avons  voulu  démontrer 
que  la  célébrité  européenne  de  la  fameuse  cantatrice 
portugaise  et  Tenthousiasme  avec  lequel  on  se  dis- 
putait notre  compatriote  sur  les  principales  scènes 
de  son  temps. 

Reprenons  où  nous  l'avons  interrompue,  pour  nous 
occuper  de  la  fameuse  Todi,  la  suite  des  événements. 

Nous  avons  vu  le  grand  développement  que  la  mu- 
sique italienne  prenait  vers  le  milieu  du  xvn"  siècle. 
Il  s'augmenta  dans  la  suite,  et  la  musique  même  s'a- 
ristocratisa  singulièrement. 

Le  roi  n'avait  pas  moins  de  quatre  grands  théâ- 
tres d'opéra,  pour  son  plaisir  et  pour  l'amusement 
de  son  entourage. 

Il  y  en  avait  dans  les  principaux  palais,  et  les  meil- 
leurs solistes  Je  la  chapelle  élaient  quelquefois  char- 
gés d'interpréter  les  cantates  et  même  les  drames 
qu'on  y  jouait  en  l'honneur  des  monarques  ou  des 
princes  de  sa  famille.  Des  artistes  italiens  venus  exprès 
y  figuraient  souvent  aussi. 

Davide  Ferez  lui-même  en  amena  plusieurs,  des 
plus  remarquables,  et,  avec  son  talent  exceptionnel 
et  l'assistance  de  ces  artistes,  il  contribua  grande- 
ment à  répandre,  pendant  son  long  séjour  en  Portu- 
gal, les  éléments  d'éducation  artistique  et  de  bon 
goût  qui  produisirent  pendant  cette  période  une  des 
phases  les  plus  intéressantes  de  notre  histoire  musi- 
cale. 

Malheureusement,  le  sot  préjugé  d'exclure  le  beau 
sexe  de  la  scène  des  théâtres,  qui  s'était  généralisé  à 
l'étranger,  commençait  déjà  à  dominer  chez  nous,  et 
toutes  les  compagnies  lyriques  qu'on  trouve  à  celte 
époque  sont  exclusivement  composées  d'hommes,  les 
sopranistes  ou  castrati  remplissant  les  parties  fémi- 
nines. 

On  cite  des  sopranistes  qui  ont  chanté  au  Portugal 
et  qui  étaient  autrefois  célèbres,  Cafarelli',  Giziello, 
Maruzzi,  Orti,  Angelelli,  Capranica,  Longarini,  Cres- 
centini. 

11  va  sans  dire  que  le  corps  de  ballet  était  aussi 
exclusivement  masculin. 

Avec  de  telles  compagnies  on  donna,  dit-on,  de 
splendides  représentations  sur  les  Ihéàtres  royaux. 

Davide  Ferez  y  débuta  brillamment  avec  ses  opéi'as 
Demofoonte,  H  Slive  et  Adriano  in  Stria,  tous  les 
trois  représentés  en  l7o2. 

Ces  opéras,  ainsi  que  ceux  qu'on  chanta  dans  les 
années  de  17o3  et  IToi  à  la  cour  de  Lisbonne,  la 
Didone  abbandonata,  VArtascrse,  VEroe  Cinesc,  Vlper- 
mnciitra  et  YOUmpinde,  sont  faits  sur  des  poésies  du 
poète  césarien,  l'abbé  Metastasio. 

Nous  supposons  que,  dans  les  commencements,  on 
préparait  ad  hoc  certaines  grandes  salles  du  palais 
pour  ce  genre  de  représentations.  C'est  seulement 
plus  tard  que  l'on  construisit  expressément  des  scè- 
nes spéciales,  avec  tout  le  luxe  d'ameublement,  de 
tentures  et  d'accessoires  dont  était  capable  la  somp- 
tuosité quasi  légendaire  des  rois  portugais. 

i.  Ce  fameux  castrat  l'ut  engagé  comme  chanteur  du  roi,  pour  la 
somme  aiinuolle,  vraiment  colossale,  de  72.000  francs. 
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Ainsi  le  théâtre  royal  d'Ajuda,  qui  avait  été  amé- 
nagé en  1739,  par  ordre  de  feu  Jean  V,  ne  nous 
apparaît  en  pleine  activité,  sur  les  ouvrages  que  nous 
consultons,  que  dans  l'année  de  17o3. 

La  liste  chronologique  des  représentations  données 
sur  ce  théâtre,  ainsi  que  sur  les  autres  théâtres 
royaux,  quelque  incomplète  qu'elle  soit,  nous  paraît 
intéressante  pour  l'étude  du  développement  progres- 
sif de  l'opéra  italien. 

Voici  donc  le  tableau  se  rapportant  au  Theairo  da 
Ajuda  : 

1703.  —   VEroe  Cinese,  de  Ferez. 

1704.  —  Iperninestra,  du  même. 

1764.  —   Cavalière  per  amore,  de  Piccini. 

Le  Bifesed'amore,  de  Pedro  A.  Avondano. 
Componimento   dramalico,  de   Joào    Cor- 
deiro  da  Silva. 

1765.  —   I  Francesi  brillanti,  de  Paesielio. 

GU  Siravaganti ,  petite  farce  d'auteur  in- 
connu. 

1766.  —  L'Amore  in  musica,  de  15eroni. 

Le  Vicende  délia  Sorte,  de  Piccini. 
L'Incognita  pcrseuuitata,  du  même. 
La  Danzu,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

1767.  —  Il  Ralto  délia  Sposa,  de  Cuglielmi. 

L'hota  délia  Porluna,  de  Liichesi. 

1768.  —  Due  Serve  rivall,  de  Traetla. 

Solimano,  de  Ferez. 

1769.  —  Amor  induUrioso,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Faelonte,  de  Verazzi. 

1770.  —  La  Schiava  llberata,  de  Jommelli. 

La  Nitteti,  du  même. 

1771.  —  La  Clemenza  di  Tito,  du  même. 

Il  Voto  di  Jefle,  de  Pedro  A.  Avondano. 

1772.  —   Ezio,  de  Jommelli. 

Le  Aventure  di  Cleomede,  du  même. 
Adamo  ed  Eva,  de  Pedro  A.  Avondano. 

1773.  —  Arndda  abbandonata,  de  Jommelli. 

Eumene,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

1774.  —   Olimpiade,  de  Jommelli. 

Il  Trionfo  di  Clelia,  du  même. 
177b.  —   Demofoonte,  du  même. 

Li  Napoletani  in  America,  de  Piccini. 
Alessandro  nell'  Indie,  de  Jommelli. 
1778." —  Gioas,  rè  di  Giudd,  d'Antonio  da  Silva. 

L'Angelica,  sérénade  de  Joào  de  S.  Car- 
valho. 
Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

1779.  —  Gli  Orti Espcridi,  de  ieronyaioF.de  Lima.. 

1780.  —  Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 

Silva. 

1783.  —  Salomé,  oratorio  du  même. 

Hymineo,  de  Jeronymo  F.  de  Lima. 
Tomiri,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

1784.  —   Il  Ritorno  di  Tobia,  oratorio  de  Haydn. 

Alcione,  opéra  du  même. 
Esione,  de  Luciauo  X.  dos  Santos. 
1783.  —  Nettuno  ed  Eijle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 
L'imminei  di  Delfo,  d'Antonio  Leal  Mo- 
reira. 

1786.  —  Eslher,  oratorio  du  même. 

Passione  di  Gesit  Cristo,  oratorio  de  Jo- 
melli. 

1787.  —    Alcione,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Artemisia,  d'Antonio  Leal  iUoreira. 
L'Iminei  di  Delfo,  du  même. 

1788.  —   Gli  Erol  spartaai,  du  même. 
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Megara  tebana,  de  Joào  C.  da  Silva. 

1789.  —  Baiice  e  Paicmone,  du  même. 

Lindane  c  Dalmira,  du  même. 

La    Vcra   costanza,  de    Jeronymo    F.  de 

Lima. 
NimiaPomplUo,  sérénade  de  Joào  de  Sousa 

Carvalho. 

1790.  —  Le  Trame  deluse,  de  Cimarosa. 

Axu7-  rè  di  Ormuz,  de  Salieri. 
■1791.  —  LaPastorcllanohilc,  de  Guglielmi. 
Attalo,  rè  di  Bitiiiia,  de  Robuscbi. 

Comme  on  le  voit,  les  compositeurs  dramatiques 
portugais  alternaient  encore  avec  les  Italiens  dans 
la  présentation  de  leurs  œuvres.  Un  siècle  plus  tard 
ils  leur  devaient  laisser  le  champ   absolument  libre! 

Le  second  des  théâtres  royaux,  suivant  l'ordre  de 
leur  inauguration  probable,  est  le  Theatro  de  Salva- 
terra,  organisé  dans  un  des  palais  que  la  famille 
royale  préféi'ait  pour  son  séjour  d'été. 

Nous  donnons  ensuite  la  liste  des  représentations 
données  : 


1733. 


La  Fanlesca,  de  liasse. 

Didone  abbandonala,  de  Ferez. 

Demeti'io,  du  même. 

Adriano  in  Sciria,  du  même. 

Siroc,  du  même. 

Il  Solimano,  du  même. 

Enea  in  Ilalia,  du  même. 

Giulio  Cesare,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

Isacco,  du  même. 

Il  Mercato  di  Malmantile,  de  Fischietti. 

Il  Dollore,  d'auteur  anonyme. 

Amor  contadino,  de  Lampugnani. 

L'Arcadia  in  Brcnla,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

Demetrio,  de  Ferez. 

Il  Mondo  délia  Luna,  de  Fedro   A.  Avon- 
dano. 

La  Cascina,  de  Scolari. 

Notte  critica,  de  Ficcini. 

Enea  nel  Lazio,  de  Jommelli'. 

Le  vicende  amoroso,  de  Bertoni. 

Pcnflnpe,  de  Jommelli. 

//  Velogi'so,  du  même. 

La  Finla  Astrologa,  de  Ficcini. 

//  Rè  Pastore,  de  Jommelli. 

Il  Mairimonio  per  concorso,  du  même. 

Semiramide,  du  même. 

Il  Cacciaiore  deluw,  du  même. 
•1772.  —  La  scallra  Lettcrata,  de  Ficcini. 

Lo  Spirito  di  contradizione,  de  Jeronymo 
F.  de  Lima. 

Le  Lavunderine,  de  Mari. 

La  Fiera  di  Sinigaglia,  de  Fischietti. 

La  Pasiorella  illustre,  de  Jommelli. 

L'Inimico  délie  donne,  de  Gallupi. 

Creusa  in  Delfo,  de  Ferez. 

Il  Superbo  deluso,  de  Gassmann. 

Liicio  Pupirio,  de  Paesiello. 

L'Inconstante,  de  Ficcini. 

IFilosofî,  imaginari,  de  Astaritta. 

L'Accademia  di  musica,  de  Jommelli. 

La  Conversazione,  du  même. 

Il  Testore  ingannato,  de  Marescalchi. 
1776.  —  Ifigenia  in  Tauride,  de  Jommelli. 

Il  Tutore  ingannato,  de  Marescalchi. 


17b4, 
1756 
1757 
1759 
1762 
1763 


1764. 


1763.  ■- 


1766.  — 

1767.  — 

1768.  — 

1769.  — 

1770.  — 

1771.  — 


1773. 


1774. 


1770.  — 


1.  Cel  opéra,  ainsi  que  II   Velogeso  el  une  cantate  ont  été  p.iyés 
douze  cents  ducats  d'or  par  le  roi  Joseph. 


Il  filosofo  amante,  de  Borghi. 
La  Cameriera  per  amore,  d'Alessandri. 
•  La  Contadina  siiperba,  de  Guglielmi. 

1784.  —  Dal  Finto  al  Vero,  de  Faesieilo. 
1783.  —  La    Vera    Costanza,   de   Jeronymo   V.  de 
Lima. 
L'Amor  costante,  de  Cimarosa. 
Conte  di  Bdl'umore,  de  Ficcini. 

1786.  —   Qli  Intrichi  di  D.  Facilone,  de  Guglielmi. 

Li  Fratelli  Papa  Mosca,  du  même. 
La  Finta  Giardiniera,  d'Anfossi. 

1787.  —   L'Amor  costante,  de  Cimarosa. 

Il  Conte  di  Bell'umor,  deMarcello  diCapua. 
La    Vcra   costanza,    de   Jeronymo  F.   de 
Lima. 

1788.  —   Hymineo,  du  même. 

Socrate  iinaginario,  de  Faesieilo. 
L'italiana  in  Londra,  de  Cimarosa. 

1790.  —   Amore  ingegnoso,  de  Paesiello. 

La  Virtuosa  in  Margellina,  de  Guglielmi. 

1791.  —   Qli  due  Baroni,  du  même. 

La  Bella  Pescalricc,  de  Guglielmi. 

1792.  —   Riccardo  Cor  di  Leone,  de  Grétry. 

Il  Finto  Aslrologo,  de  Blanchi. 

La  Modista  raggiralrice,  de  Faesieilo. 

La  fréquente  répétition  du  nom  de  Niccola  Jommelli 
serait  expliquée  par  le  fait  qu'il  était  pensionné  par 
le  roi  Joseph  depuis  1769,  avec  l'obligation  de  lui 
adresser  une  partition  de  tous  les  opéras  qu'il  com- 
posait pour  la  cour  de  Wurtemberg,  au  service  de 
laquelle  il  était  attaché. 

Il  en  recevait  annuellement  mille  écus  d'or. 

Don  Joseph  avait  aussi  des  poètes  attitrés,  auxquels 
il  conhait  la  composition  des  livrets  d'opéras.  On  en 
cite  le  célèbre  Carlo  Goldoni,  qui  lui  envoyait  de 
France  des  farces,  des  opéras,  etc.,  et  Gaetano  Mar- 
tinelli,  qui  travailla  pendant  une  certaine  période 
de  sa  vie  presque  exclusivement  pour  la  cour  por- 
tugaise. 

Farmi  les  théâtres  royaux,  la  première  place,  au 
point  de  vue  de  la  dimension,  de  la  richesse,  de  la 
construction  et  du  choix  des  artistes  exécutants, 
appartient  indiscutablement  au  Theatro  dos  Paços 
da  Ribeira,  plus  connu  sous  le  nom  de  Opéra  do  Tejo, 
à  cause  de  sa  situation  sur  le  bord  du  Tage. 

Des  étrangers  qui  ont  eu  l'occasion  de  voir  cette 
superbe  construction  sont  unanimes  à  assurer  que 
c'était  le  théâtre  le  plus  brillant  de  toute  l'Europe. 
On  y  a  dépensé  des  sommes  folles,  non  seulement 
en  faisant  venir  des  architectes  et  décorateurs 
fameux,  mais  en  recrutant  les  plus  célèbres  castrats 
du  xvm«  siècle,  une  vraie  constellation  of  great  sin- 
gers,  comme  l'a  dit  l'historien  Burney-,  témoin  ocu- 
laire de  toutes  ces  merveilles. 

Le  théâtre  fut  inauguré  le  31  mars  17ob,  avec  un 
opéra  de  Davide  Ferez,  chargé  d'en  diriger  toute  la 
partie  musicale,  et  qui  était  allé  tout  exprès  à  Lon- 
dres pour  engager  des  artistes.  Cet  opéra,  dont  le 
titre  est  Alessandro  nelle  Indie,  avait  été  chanté  pour 
la  première  fois  à  Gènes  en  1731,  mais  il  fut  tout  à 
fait  remanié  pour  l'exécution  de  Lisbonne.  La  mise 
en  scène  en  était  splendide;  d'après  Burney,  il  y 
entrait  un  escadron  de  cavalerie.  Un  cheval,  dt'iment 
dressé,  devait  figurer  Bucéphale,  la  monture  légen- 
daire d'Alexandre,  et  marcher  au  pas  d'une  musique 
expressément  écrite  pour  la  circonstance.  Enfin,  des 
livrets  admirablement  gravés,  avec  des  eaux-fortes 


2.  A  (jeneral  History  ofmtisic. 
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de  Berardi,  représentant  les  principales  scènes  de  la 
pièce,  étaient  distribués  aux  spectateurs. 

Trois  opéras  seulement  suivirent  i'Alessandro  nelle 
Indie.  Une  de  ces  pièces,  la  Clemenza  di  Tito,  l'ut  spé- 
cialement commandée  au  compositeur  italien  An- 
tonio Mazzoni;  les  deux  autres,  VUlimpiade  et  Artas- 
serse,  étaient  dues  à  la  plume  fertile  de  Davide  Ferez. 

Et  ce  fut  tout.  Ce  superbe  théâtre,  qui  contenait 
tant  de  richesses  en  tout  genre,  témoin  de  si  belles 
gloires,  ce  théâtre  qui  n'avait  vécu  que  sept  mois, 
où  quatre  pièces  seulement  avaient  vu  le  jour,  s'é- 
croula aux  brutales  secousses  du  terrible  tremble- 
ment de  terre  ! 

Il  ne  nous  reste  à  parler  que  du  Theairo  de  Queliiz' , 
le  dernier  des  théâtres  royaux  d'opéra.  Il  est  parti- 
culièrement intéressant,  parce  que  c'est  là  où  ces 
œuvres,  authentiquement  portugaises,  ont  eu  une 
plus  large  acceptation  et  par  conséquent  un  appui 
plus  décisif. 

Nous  nous  en  apercevrons  en  jetant  les  yeux  sur  le 
tableau  suivant  : 


1761. 
1763. 
1764. 

1763. 
1767. 
1768. 

1769. 
1771. 

1772. 
1773. 

1774. 
1778. 


1779.  — 


1780.  — 


dos 


dos 


1781. 


1782. 


1783. 


1784.  — 


La  Vera  Fclicità,  de  Perez. 

L'Amante  ridicolo  deluso,  de  Piccini. 

Gti  Orti  Esperidi,  de  Luciano  Xavier  dos 
Sanlos. 

Ercote  sut  Tago,  du  même. 

L'Isola  desabitata,  de  Perez. 

Il  Soijno  d'i  Seipionc,  de  Luciano  X. 
Santos. 

Il  Cincse,  de  Perez. 

Il  Palladio  conservato,  de  Luciano  X, 
Santos. 

Issca,  sérénade  de  Pugnani. 

La  Finta  arimudata,  de  divers  auteurs. 

GianninacBernardone,  d'auteur  anonyme. 

Ritorno  di  Ulisse  in  Itaca,  de  Perez. 

Il  Natale  di  Giove,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

Il  Ritorno  di  Ulisse,  de  Perez. 

Angelica,  de  Joào  de  Sousa  Carvalho. 

Alcide  al  Bivio,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

Ali  a  Sangaride,  sérénade  du  même. 

Perseo,  sérénade  de  Joào  de  S.   Carvalho. 

La  Galatiki,  sérénade  d'Antonio  da  Silva. 

Testoride  Argonauta,  de   Joào  de  S.  Car- 
valho. 

L'Endimione,  de  Jommelli. 

Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

Seleuco,  rè  di  Siria,   de  Joào  de  S.  Car- 
valho. 

Palmit-a  di  Tebe,  sérénade  de  Luciano  X. 
dos  Santos. 

Il  Natal  d'Apollo,  de  Calfaro. 

Everardo  II,  rè  di  Lituania,  de  Joào  de  S. 
Carvalho. 

Bireno  ed  Olimpia,    d'Antonio  Leal  Mo- 
reira. 

Callirroé  in  Sira,  d'Antonio  da  Silva. 

Endimione,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Siface  e  Sofonisba,  d'Antonio  L.  Moreira. 

Teseo,  de  Jeroninio  F.  de  Lima. 

Il  Ralto  di  Proserpina,  de  Joào  Cordeiro 
da  Silva. 


1.  Ville  près  de  Lisbonne.  Le  précieux  plafond  du  théâtre  ou  Salle 
des  Sérénades  s'est  écroulé  en  1905.  Dans  une  des  autres  pièces  de 
ce  magnifique  palais  se  trouve  un  curieux  plafond,  dont  la  peinture 
représente  ua  screnim  ou  coocert,  présidé  par  le  roi  Joseph,  ayant 


//  Ritorno  di  Tobia,  de  Haydn. 

Cadmo,  d'Antonio  da  Silva. 

Adrasto  Rê  degli  Argivi,  de  Joào  de  Sousa 

Carvalho. 
178o.  —   Archelao,  de  Joào  Cordeiro  da  Silva. 

Ascanio  in  Alba,  d'Antonio  Leal  Moreira. 

Ercole  sut  Tago,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

Nettuno  ed  Egle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

1787.  —   Telemaco  nell  isola  di  Calipso,  de  Joào  C. 

da  Silva. 
Il  Trionf'o  di  Daviddc,  de  Braz  de  Lima. 
Nettuno  ed  Egle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 
Secolo  d'oro,  de  Fond. 
Ercofes!(/Tf((7o,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 
Archelao,  de  Joào  Cordeiro  da  Silva. 

On  ne  peut  nier  que  ce  bilan  soit  brillant,  car  sur 
4o  œuvres  représentées,  on  en  peut  relever  30  de 
compositeurs  portugais. 

La  destruction  du  grand  théâtre  du  Tage,  par  suite 
de  l'affreuse  catastrophe  de  17IJ5,  paralysa,  comme 
on  peut  le  penser,  tout  le  mouvement  artistique  de 
Lisbonne,  et  le  pays  qui  avait  accumulé  tant  de  pré- 
cieux documents  de  ses  glorieux  efforts  en  faveur 
des  progrès  de  l'art,  voyait  en  un  seul  jour  presque 
toutes  ses  archives  perdues,  presque  tous  ses  théâtres 
brûlés! 

Les  artistes  qui  échappèrent  au  cataclysme,  ou 
s'enfuirent  à  l'étranger  par  crainte  de  nouveaux 
désastres,  ou  restèrent  cloués  sur  place,  anéantis 
pour  longtemps  dans  une  terreur  folle  et  sans  trou- 
ver de  forces  pour  se  remettre  au  travail. 

Heureusement,  le  premier  ministre  de  Joseph  !<"■,  le 
marquis  de  Pombal,  un  des  plus  habiles  politiques 
du  temps,  dont  la  trempe  d'acier  et  l'intelligence 
d'élite  sont  unanimement  vantées  par  tous  les  histo- 
riens, dépensa  une  telle  activité  et  énergie,  qu'il  fit 
revivre  en  peu  de  temps  d'un  tas  de  ruines  une  ville 
nouvelle,  splendide  et  grandiose. 

A  vrai  dire,  c'était  lui  qui  était  le  vrai  roi  du  Por- 
tugal, et  il  se  servit  de  son  immense  pouvoir  pour 
prendre  des  mesures  d'une  importance  capitale.  L'ex- 
pulsion des  jésuites,  la  réforme  de  l'Université  de 
Coimbra,  la  création  du  Collège  des  Arts  à  Mafra, 
l'école  de  Commerce  à  Lisbonne,  la  fondation  du 
collège  des  Nobles,  la  restriction  des  pouvoirs  discré- 
tionnaires de  l'Inquisition,  le  développement  du  com- 
merce, de  l'industrie  et  de  l'agriculture,  sont  autant 
de  titres  pour  sa  gloire  et  qui  le  recommandent  à  la 
reconnaissance  de  la  postérité. 

S'occupa-t-il  beaucoup  d'art?  Nous  ne  le  croyons 
pas  et  nous  sommes  même  portés  à  penser  que,  s'il 
eut  l'air  de  s'intéresser  au  développement  des  spec- 
tacles lyriques,  ce  ne  fut  que  pour  flatter  le  goût  du 
monarque,  et  surtout  pour  gouverner  avec  plus  de 
liberté. 

Ainsi,  comme  nous  l'avons  vu  dans  les  tableaux  ci- 
dessus,  les  spectacles  des  théâtres  royaux  de  Salva- 
terra  et  de  Queluz,  placés  hors  de  l'atteinte  de  la 
catastrophe,  ne  souffrirent  aucune  interruption  sen- 
sible. 

A  Lisbonne  même  on  recommença  vite  le  divertis- 
sement favori  de  la  noblesse  et  du  peuple,  car  nous 
voyons  déjà  en  1764  réapparaître  le  théâtre  daAjuda, 
et  une  année  plus  tard  ceux  du  Balrro  Alto  et  de  Rua 


autour  de  lui  les  princesses,  chantant,  le  prince  D.  Pedro,  qui  bat  la 
mesure,  et  Davide  Perez  tenant  ie  clavecin.  On  y  voit  aussi  le  musicien 
italien  Lucca  Giovane,  maître  très  considéré  à  la  cour  et  professeur 
de  la  reine  Marianne- Victoire,  femme  de  D.  Joseph. 
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dos  Condes,  exclusivement  destinés  au  grand  public. 
A  l'instar  de  ce  que  nous  avons  fait  pour  les  théâ- 
tres royaux  et  comme  documents  complémentaires 
pour  la  bonne  étude  de  cette  époque  florissante,  nous 
dressons  aussi  la  liste  des  principaux  opéras  qui  ont 
été  chantés  sur  ces  deux  scènes  à  partir  de  la  date 
•du  tremblement  de  terre. 

Thcatro  do  Bairro  Alto. 

176b.  —  Didone,  de  Ferez  et  autres  auteurs. 

Zenobia,  de  Ferez. 

Scmiramide  riconosciuta,  du  même. 
1766.  —   L'Amore  artigiano,  de  Labella. 
1770.  —   Il  ViaggkUore  ridicolo,  de  Scolari. 

L'Incognita  -perseguitata,  de  Ficcini. 
.     I  Bejglierbei  di  Caramania,  de  Scolari. 

Rappelons,  en  passant,  que  c'est  dans  ces  trois 
derniers  opéras  que  la  célèbre  Todi  fit  ses  premiers 
débuts  comme  chanteuse.  Ils  sont  aussi  les  trois  der- 
niers ouvrages  lyriques  dont  nous  ayons  coimais- 
sance  sur  ce  vieux  théâtre. 

En  1771  on  l'alFecta  à  la  déclamation  portugaise  et 
on  confina  les  spectacles  d'opéra  dans  le  théâtre  de 
la  Hua  dos  Condes,  qui  fut  presque  le  seul,  avec  les 
théâtres  royaux,  à  exploiter  ce  genre  jusqu'à  l'ouver- 
ture du  grand  théâtre  de  Saint-Charles. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas,  sur  ce  théâtre  de  la 
Rua  dos  Condes,  ainsi  que  sur  les  salles  similaires  de 
Lisbonne,  à  en  narrer  les  beautés  et  les  commodités 
au  point  de  vue  de  la  décoration,  de  l'acoustique,  de 
l'hygiène  et  de  la  sécurité  publique.  Comme  partout 
ailleurs,  elles  y  étaient  absolument  nulles.  Conten- 
tons-nous donc  d'insérer  la  note  des  spectacles  donnés  : 


Thcatro  da  Rua  dos  Coudes. 


1763 
1766 


1772.  — 


1773.  — 


Le  Contadinc  bizarre,  de  Ficcini. 

La  Calamità  dei  cuori,  de  Galluppi. 

Il  Ciarlone,  d'Anfossi. 

Proseguimento   del   Ciarlone,   de  Mares- 

calchi. 
L'Olandesc  in  Ifalia,  de  Rutini. 
1768.  —   Arcifanfano,  de  Scolari. 
Artasserse,  du  même. 
Denietrio,  de  Ferez. 
Il  Dcsertore,  de  Guglielmi. 
L'Isola  di  Alcina,  de  Gazzaniga. 
La  Locanda,  du  même. 
Anligono,  de  Majo. 
L'Anello  incantaio,  de  Rertoni. 
UBaronc  di  Rocea  atitica,  de  Franchi. 
La  Contcssa  di  Bimbimpoli,  d'Astaritta. 
Le  Or  fane  svizzerc,  de  Baroni. 
La  Finta  semplice,  de  Monopoli. 
La  Giardiniera  brillante,  de  Sarti. 
Le  Finte  gemelle,  de  Ficcini. 
La  Molinarella,  du  même. 
Il  Matrimonio  per  concorso,  d'AIessandri. 
La  Sposa  fedele,  de  Guglielmi. 
Il  Cidde,  de  Sacchini. 
L'Impresa  d'Opéra,  de  Guglielmi. 
L'Isola  d'Amore,  de  Sacchini. 
Catandrano,  de  Gazzaniga. 
Amore  setiza  malizia,  d'Ottani. 
Il  Geloso,  de  Gomes  da  Silva. 
0  prazer  de  Olissea,  d'Antonio  da  Silva 

Gomes. 
Temple  de  Gloria,  de  Spontini. 


1774.  — 


1773. 
1788. 

1790. 


Marchese  di  Ttdipano,  de  Faesiello. 
Filosofi.  immaginari,  du  même. 

1791.  —   i'iiaZiana  m  ionrfra,  de  Cimarosa. 

Il    Conte    di   BeU'wnore,  de   Marcello  di 

Capua. 
La  Moglie  cappriciosa,  de  Gazzaniga. 
Il  Barbiere  di  Seviglia,  de  Faesiello. 
IZingari  in  fiera,  du  même. 
Serva  Padrona,  du  même. 

I  Due  supjposti  Conti,  de  Ciniarosa. 

II  Marito  disperato,  du  même. 
Giannina  e  Bernardone,  du  même. 

1792.  —  L'Imprésario  in  angustie,  du  même. 

Chi  dell  altrui  si  veste...,  du  même. 
I).  Giovanni,  de  Gazzaniga. 

Comme  nous  le  voyons,  dans  ce  théâtre  trônaient 
presque  exclusivement  les  compositeurs  italiens,  et 
dans  les  derniers  temps  surtout,  ce  sont  les  noms  de 
Faesiello  et  Cimarosa  qu'on  y  relève  le  plus  souvent. 
Et  pourtant,  il  y  avait  en  ce  pays  des  artistes  qu'on 
ne  pourrait  assurément  comparer  à  ces  lumières, 
mais  dont  la  valeur  ne  peut  être  mise  en  doute  et  qui 
avaient  fait  souvent  leurs  armes  avec  un  succès  flat- 
teur. 

11  paraît  donc  que  la  fatalité  de  l'indifférence  et  de 
l'antipatriotisme  pesait  déjà  sur  le  peuple  portugais, 
très  pointilleux  du  reste  en  matière  d'autonomie  et 
d'indépendance  politique,  mais  toujours  assez  peu 
soucieux  de  ses  prérogatives  artistiques. 

Passons  en  revue  les  musiciens  de  tous  genres  dont 
nous  devons  signaler  les  noms  et  qui  vécurent  vers 
la  fin  du  xviu"  siècle. 

Nous  avons  cité  les  opéras  de  plusieurs  de  ces 
artistes.  Un  des  plus  remarquables  est  sans  doute 
Joào  de  Sousa  Carvalho  (f  1798)  ,  qui  fut  subven- 
tionné par  les  rentes  du  séminaire  patriarcal  pour 
étudier  son  art  en  Italie  et  qui  fut,  à  son  retour,  le 
premier  maître  de  chapelle  et  professeur  de  contre- 
point du  même  séminaire,  dont  la  splendeur  n'avait 
encore  subi  aucune  atteinte. 

11  remplaça  Davide  Ferez,  en  1778,  comme  profes- 
seur des  princes  et  princesses  de  la  cour  portugaise. 
Il  fut  compositeur  dramatique  ,  non  seulement  très 
fécond,  mais  assez  habile  dans  l'orchestiation,  sur- 
tout du  quatuor  à  cordes,  et,  malgré  l'italianisme 
très  prononcé  de  son  style,  assez  sobre  dans  les  fiori- 
tures et  dans  les  ornements  qui  en  faisaient  l'en- 
nuyeuse caractéristique. 

M.  Vieira  ,  qui  a  examiné  ses  partitions  ,  nous 
apprend,  dans  son  beau  Dictionnaire,  que  les  per- 
sonnages tant  masculins  que  féminins  en  étaient 
presque  toujours  représentés  par  des  soprani  et  des 
contralti.  A  peine  s'il  y  avait  un  ténor,  et  très  rare- 
ment une  basse. 

Il  n'existait  pas  de  corporations  de  choristes.  Quel- 
quefois (et  toujours  dans  le  finale)  les  personnages 
se  réunissaient  dans  un  morceau  concertant,  que 
l'auteur  désignait  sous  le  nom  de  chœur. 

Sousa  Carvalho  fut  très  considéré  comme  profes- 
seur et  fil  beaucoup  d'élèves,  qui  furent  à  leur  tour 
très  appréciés. 

Un  autre  des  artistes  éminenls  de  cette  époque  est 
Joào  Cordeiro  da  Silva,  qui  fut,  comme  Carvalho, 
professeur  et  compositeur  d'opéras. 

Il  fut  nommé  également  professeur  de  la  cour  et 
composa  beaucoup  de  musique  religieuse  à  4  voix  et 
orgue. 

Fedro  Antonio  Avondano  (f  1782),  dont  quelques 
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«oinpositions  ont  (iguré  sur  les  listes  des  théâtres 
royaux,  était  le  llls  d'un  musicien  génois  établi  à 
Lisbonne  au  temps  de  Jean  V,  et  se  distingua  aussi 
■comme  violoniste.  En  plus  des  compositions  lyriques, 
il  écrivit  un  quatuor  pour  instruments  à  cordes,  en 
forme  de  symphonie. 

Luciano  Xavier  dos  Santos  (1734-1808)  fut  un  des 
meilleurs  artistes  de  cette  période.  Elève  de  l'école 
de  Sainte-Catherine,  il  se  consacra  tout  entier  au  ser- 
vice de  la  chapelle  royale,  en  qualité  d'organiste  et 
maître  de  chapelle.  Son  œuvre  religieuse  est  consi- 
dérable ;  on  y  peut  remarquer  une  grande  noblesse 
de  style,  un  contrepoint  très  sévère ,  une  mélodie 
sobre  et  une  adaptation  parfaite  de  la  musique  aux 
paroles.  La  plupart  de  ses  opéras,  cantates  et  séré- 
nades profanes  sont  cités  dans  les  tableaux  des  spec- 
tacles royaux. 

José  Joaquira  dos  Santos  (1747-1801)  et,  l'un  des 
brillants  élèves  du  séminaire  patriarcal ,  auquel  il 
voua  presque  toute  sa  vie,  en  qualité  de  professeur 
•de  musique. 

Il  ne  composa  que  pour  l'art  sacré,  mais  en  grande 
quantité,  et  nous  remarquons,  entre  autres,  comme 
excellents  modèles  de  style  palestrinien,  un  Te  Deum 
à  8  voix,  un  autre  à  4  vois,  un  Slabat  Mater  pour 
deux  soprani  et  basse,  etc. 

Professeur  aussi  du  séminaire,  le  R.  Wcolau  Ribeiro 
Passo  Vedro  (f  1803)  fut  un  estimable  artiste,  dont 
la  musique  religieuse  n'est  pas  sans  mérite.  On  con- 
naît de  lui  des  motets,  des  répons,  une  neuvaine,  etc. 

Antonio  Silva,  qui  est  considéré  comme  un  des 
meilleurs  élèves  de  Davide  Perez,  s'imprégna  de  son 
style  brillant  et  nourri  et  composa  non  seulement  les 
pièces  dramatiques  que  nous  avons  eu  déjà  l'occa- 
sion de  signaler,  mais  aussi  plusieurs  messes  à  4  et  5 
voix  et  autres  œuvres  religieuses.  Il  était  chanteur  et 
organiste  de  la  chapelle  royale. 

Un  musicien  qui  se  recommande  au  quadruple  titre 
de  compositeur  sacré,  chanteur,  organiste  et  théori- 
cien, est  José  Mauricio  (17o2-181b)  ,  professeur  de 
l'Université  de  Coimhra  et  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale  de  cette  ville. 

Il  se  dévouait  tendrement  à  son  art  et,  l'un  des 
premiers,  fit  connaître  en  Portugal  la  musique  de 
chambre  de  Haydn,  Mozart,  etc.,  en  réunissant  chez 
lui  à  cet  effet  les  meilleurs  amateurs  et  artistes  de 
Coimhra. 

Il  étaitsurtoutremarquable  conimecompositeur  et 
a  laissé  une  collection  énorme  de  musique  religieuse 
de  bon  style,  quoique  un  peu  banale  et  monotone. 
Comme  didacticien,  il  ne  publia  qu'une  petite  J/(!(/iO(fe 
de  musique  assez  bien  faite.  Dans  cette  branche  il  a 
été  grandement  surpassé  par  son  contemporain  Fran- 
cisco Ignacio  Solano  (f  1800),  que  M.  Vieira  estime 
comme  «  notre  plus  remarquable  didactique'  ». 

Elève  de  Giovanni  Giorgio,  dans  l'école  des  capucins 
de  Sainte-Catherine,  il  s'adonna  au  chant,  à  l'orgue, 
et  spécialement  à  l'enseignement. 

Ses  principaux  ouvrages  théoriques  sont  :  Nova  Ins- 
trucnào  musical  (1764),  une  des  dernières  méthodes 
où  l'on  préconise  le  système  des  muances  ;  Kova  Artc 
e  brève  Compendio  de  musica  (1794),  qui  n'est  qu'une 
seconde  édition  de  la  précédente;  Novo  Tratado  de 
musica  metrica  e  ri/ï/tmjca  (1779),  où,  en  outre  de  très 
bonnes  règles  pour  l'étude  de  l'harmonie,  il  expose 
des  préceptes  pour  l'accompagnement  sur  le  clavecin, 
l'orgue,    etc.,  et  Exame  instructivo   sobre  a  musica 


1.  Dictionnaire  cil6. 


mulliformc,  metrica  e  njthmica  (1790),  très  intéressant 
pour  les  définitions  d'anciens  termes  d'harmonie, 
règles  d'harmonie  et  contrepoint  et  autres  particu- 
larités techniques. 

Dans  le  domaine  de  la  théorie  musicale  nous  cite- 
rons encore  une  Arle  de  Cantochào  (1788)  de  Rernardo 
da  Gonceiçào,  savant  moine  de  Saint-Benoît.  Ce  gros 
volume  de  1091  pages  in-4''  contient  toutes  les  règles 
du  plain-chantet  un  très  beau  développement  his- 
torique sur  les  gammes  anciennes. 

Au  point  de  vue  de  la  virtuosité,  il  y  a  aussi  des 
noms  qu'on  ne  saurait  passer  sous  silence  ;  mais, 
pour  être  entièrement  dans  la  vérité,  il  faut  bien 
avouer  que  les  bons  exécutanls  ont  fait  presque  tou- 
jours défaut  en  Portugal.  Pendant  tout  le  long  du 
xvni"  siècle,  pour  les  nombreux  services  du  culte  et 
du  théâtre,  on  a  dû  engager  des  artistes  de  partout, 
des  Espagnols,  des  Allemands,  des  Français,  des  Ita- 
liens surtout. 

Etait-ce  circonstance  fortuite  ou  par  hasard  un 
défaut  caractéristique  de  cette  époque"?  Malheureu- 
sement non,  car  nous  voyons  cette  pénurie  se  repro- 
duire pendant  presque  la  totalité  du  xix'  siècle; 
nous  l'observons  même  encore  de  nos  jours,  puisque 
nous  sommes  obligés  d'avoir  au  théâtre  de  Saint- 
Charles  quantité  de  choristes  italiens  et  espagnols, 
une  grande  moitié  de  l'orchestre  composée  de  pro- 
fesseurs italiens,  et  dans  toutes  les  autres  manifesta- 
tions musicales  un  nombre  toujours  grandissant  de 
violonistes  espagnols! 

A  l'époque  que  nous  analysons  en  ce  moment,  il 
faut  pourtant  signaler  quelques  chanteurs  et  quel- 
ques instrumentistes  qui  ont  eu  un  certain  renom. 

Parmi  les  premiers  on  peut  citer  le  ténor  Polycarpo 
José  Antonio  da  Silva,  musicien  de  la  chambre  et  de 
la  chapelle  royale,  lequel  prit  part  à  l'exécution  de 
beaucoup  d'opéras  dans  les  théâtres  de  la  cour.  11 
était  professeur  de  chant  et  composa  nombre  d'œu- 
vres  vocales  à  l'adresse  de  ses  élèves,  qui  apparte- 
naient pour  la  plupart  à  la  noblesse. 

Un  autre  ténor,  Joaquim  de  Oliveira,  beau-frère  de 
la  célèbre  Todi,  fil  même  bonne  figure  en  Italie,  où 
il  résida  pendant  quelque  temps  aux  frais  du  sémi- 
naire patriarcal,  comme  tant  d'autres  artistes  de 
cette  époque. 

On  cite  aussi  une  admirable  basse  profonde  de  cette 
période,  ïaddeo  Puzzi,  lequel,  bien  qu'Italien,  vécut 
longtemps  en  Portugal  et  laissa  des  fils  qui  excel- 
lèrent également  dans  la  musique. 

Parmi  les  femmes  nous  ne  relevons,  comme  chan- 
teuses ,  qu'une  certaine  Scarlatti  (petite-fille  du 
grand  claveciniste  [?])  dont  Beckford  fait  les  plus 
grands  éloges  dans  une  de  ses  lettres,  et  Caetana 
Cardoso,  qui  aurait  joui  d'une  grande  vogue  dans  les 
salons  aristocratiques  de  Lisbonne  à  la  fin  du  xvm^ 
siècle  et  au  commencement  du  xix°. 

Un  musicien  espagnol,  Antonio  Rodil,  établi  en 
Portugal  vers  cette  époque,  ainsi  que  son  fils  Joaquim 
Pedro  Rodil,  né  celui-ci  à  Lisbonne,  et  un  amateur, 
Joaquim  Carneiro  da  Silva,  furent  très  goîités  comme 
flûtistes. 

Dans  la  période  en  question,  c'est  le  nom  de  Igna- 
cio José  Maria  de  Freitas  qui  doit  être  invoqué 
comme  le  plus  insigne  de  ceux  qui  cultivèrent  le 
violon.  Il  fut  élève  de  Solano  pour  le  contrepoint,  et 
de  l'Espagnol  José  Palominopour  le  violon.  Il  occupa 
les  premières  places  à  l'orchestre  des  théâtres  de 
Lisbonne,  ayant  aussi  beaucoup  attiré  l'attention 
comme  concertiste  et  comme  compositeur. 
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Nous  ne  saurions  taire  non  plus  le  nom  d'un  gui- 
tariste fameux,  Antonio  Abreu,  qui  s'est  fait  à 
Madrid,  où  il  s'était  établi,  une  réputalion  éclatante 
de  virtuose.  On  a  de  lui  une  méthode  sous  le  titre 
de  Eseui'la  para  tocar  con  perfeccion  la  guilarra  de  S 
y  6  ordenes  (1799). 

Faisons  aussi  une  place  aux  amateurs.  Les  ama- 
teurs! Voilà  une  classe  spéciale  qui  eut  dans  tous  les 
temps  ici  un  gi'and  nombre  de  prosélytes.  Et  c'est 
une  classe  qui,  un  peu  partout,  est  tombée  tant  soit 
peu  en  discrédit. 

Le  fait  d'un  amateur  couronné,  élève  du  célèbre 
violoniste  Boucher,  qui  se  croyait  dans  le  droit  de 
ne  point  compter  les  pauses,  parce  que,  disait-il,  un 
roi  ne  devait  jamais  attendre,  est  assez  connu. 

Celui-ci  colporle  ell'rontément  de  salon  en  salon 
son  éternelle  provision  de  roulades,  qui  est  pour  lui 
la  seule,  la  vraie  musique  digne  de  tous  les  hon- 
neurs; celui-là,  violonisle  fameux,  s'évertue  à  cher- 
cher son  doigté  pendant  que  l'orchestre  ou  que  le 
quatuor  poursuivent  leur  marche. 

Comme  pai'tout,  nous  en  avons  eu,  nous  en  avons 
encore,  de  ces  amateurs -là;  mais  ce  n'est  pas  de 
ceux-ci  que  nous  voulons  parler. 

Des  amateurs  ayant  de  profondes  connaissances 
de  l'art  et  le  cultivant  par  passion,  mais  avec  autorité 
et  compétence,  ne  sont  point  rares  en  Portugal.  On 
a  dû  s'en  apercevoir  en  parcourant  les  pages  qu'on 
vient  de  lire,  et  on  le  verra  aussi  dans  celles  qui 
complètent  cet  essai  historique. 

Une  des  plus  intéressantes  figures  d'amateur  est 
sans  aucun  doute  le  duc  de  Lafôes  (1719-1806). 

Doué  d'une  très  fine  intuition  artistique,  comme 
presque  tous  les  Bragances,  et  malgré  la  position 
brillante  dont  il  jouissait  en  Portugal',  il  aban- 
donna ce  pays,  Irop  mesquin  pour  ses  hautes  visées 
de  penseur  et  d'artiste,  et  se  complut  pendant  de 
longues  années  dans  d'intéressants  voyages. 

A  Vienne  nous  le  voyons  en  relations  très  suivies 
avec  Gluck,  qui  lui  dédie  sa  partition  de  Paride  ed 
Elena.  Parmi  les  familiers  du  noble  amateur  nous 
comptons  aussi  l'abbé  Melastasio;  M""=  Martinez, 
claveciniste  fameuse,  élève  de  Haydn;  le  violoniste 
Starlzel  et  l'abbé  Antonio  da  Costa  (1714-1780), 
autre  amateur  portugais,  dont  le  mérite  sur  la  gui- 
tare et  sur  le  violon  égalait  au  moins  l'excentricité  et 
l'esprit  aventureux. 

Nous  croyons  que  le  duc  de  Lafôes  ne  cultiva  pas 
la  musique,  ni  comme  exécutant  ni  comme  composi- 
teur; s'il  le  fit,  ce  n'est  pas  là  le  côté  brillant  de  son 
existence  artistique.  Mais  le  fait  est  qu'il  était  très 
connu  des  artistes  par  son  bon  jugement  et  par  son 
autorité  en  matière  d'art,  et  Gluck  même  le  considé- 
rait comme  un  excellent  juge,  absolument  affranchi 
de  tout  esprit  de  routine.  Et  il  faut  avouer  que  le 
glorieux  rénovateur  de  l'opéra,  comme  tous  ceux 
qui  ont  été  en  avance  sur  leur  siècle,  n'en  aura  pas 
trouvé  beaucoup  sur  son  chemin. 

C'est  dans  le  salon  du  duc  de  Lafôes,  à  Vienne, 
que  Mozart,  à  peine  âgé  de  douze  ans,  se  présenta  et 
fut  admiré  par  Gluck,  Burney,  Basse,  Melastasio 
et  plusieurs  hauts  personnages  de  la  cour  autri- 
chienne. 

A  Paris,  le  duc  s'entourait  aussi  de  la  meilleure 
société  littéraire  et  artistique  et  maintenait  des  rela- 
tions très  amicales  avec  l'abbé  Delille  et  avecSuard, 

1 .  Il  élait  neveu  de  Jean  V  et  occupa  dans  l'armée  et  dans  la  politique 
portugaises  une  silu^Uon  enviable. 

2.  Jl  Disertore  francese,  opéra  bouCTe,  a  été  représenté  au  théâtre 


le  défenseur  acharné  de  Gluck  dans  la  fameuse  polé- 
mique entre  gluckistes  et  piccinistes. 

Tandis  que  le  noble  amateur  prenait  part  ainsi  au 
mouvement  artistique  qui  se  prononçait  alors  à  l'é- 
tranger, la  musique  poilugaise,  qui,  pour  plusieurs 
causes,  ne  pouvait  marcher  de  front  avec  les  autres 
nations,  les  suivait,  n'en  doutons  pas,  et  faisait 
même  d'incontestables  progrès. 

Outre  les  artistes  que  nous  avons  déjà  énumérés, 
beaucoup  d'autres,  non  moins  vaillants,  se  distinguè- 
rent en  ce  temps-là. 

Jeronymo  Francisco  de  Lima  (1741-1822),  que  le 
séminaire  patriarcal  envoya  encore  en  Italie,  fut  suc- 
cessivement chanteur  et  maître  de  chapelle  de  la 
basilique  palriarcale  et  professeur  du  même  sémi- 
naire. 11  fit  des  opéras,  des  cantates  et  une  grande 
quantité  de  musique  religieuse. 

Antonio  Leal  Moreira  (Î7b8-18l9),  un  autre  sémi- 
nariste et  des  plus  distingués,  excella  dans  la  musi- 
que théâtrale  el  eut  même  la  fortune  de  voir  applau- 
dir en  Italie  une  de  ses  partitions-. 

11  fut  non  moins  notable  dans  la  musique  sacrée 
et  laissa  un  répertoire  important  de  messes  à  quatre 
et  cinq  voix,  psaumes,  vêpres,  motets,  hymnes,  ma- 
tines, etc.  Ce  compositeur  fécond  exerça  avec  talent 
les  fonctions  d'organiste  et  maître  de  la  patriarcale, 
maître  de  la  chapelle  royale  et  régisseur  du  théâtre 
de  Rua  dos  Coudes,  où  il  eut  l'occasion  de  mettre  en 
scène  les  opéras  de  Spontini,  Cimarosa  et  Paesiello, 
qui  figuraient  dans  les  dernières  années  sur  l'affiche 
de  ce  théâtre  lyrique. 

On  peut  citer  aussi  Eleutherio  Franco  Leal,  maître 
de  la  chapelle  patriarcale  et  compositeur  exclusif  de 
musique  religieuse.  Il  était  professeur  du  séminaire, 
organiste  et  professeur  particulier  de  piano. 

Un  des  artistes  les  plus  considérés  de  cette  période 
fut  Joâo  José  Baldi  (1770-1816),  élève  de  Leal 
Moreira,  lequel  révéla  tout  jeune  de  remarquables 
qualités  de  chanteur,  organiste,  pianiste  et  composi- 
teur. 

11  écrivit  peu  pour  le  théâtre,  mais  on  a  de  lui,  par 
contre,  une  collection  assez  grande  de  musique  reli- 
gieuse, d'un  style  assez  châtié  comparé  à  la  frivolité 
artistique  de  l'époque.  On  y  relève,  comme  principa- 
les œuvres,  une  Messe  dite  du  Marquis  de  Borba  et 
plusieurs  autres,  des  litanies,  des  répons,  des  motets, 
BenedictiiS,  Laudate  pueri,  Stabat  Mater,  etc. 

Cet  excellent  compositeur  portugais^  fut  élève  du 
séminaire  patriarcal,  inépuisable  pépinière  d'où  sor- 
tirent les  plus  illustres  musiciens  de  ce  pays,  pen- 
dant toute  la  seconde  moitié  du  xvni°  siècle;  il  y 
fut  aussi  professeur  pendant  onze  ans. 

Contrairement  à  Baldi,  Antonio  José  do  Rego, 
élève  lui  aussi  du  séminaire,  n'écrivit  que  très  peu 
de  musique  sacrée;  il  se  signala  surtout  par  ses  far- 
ces, burlctas  et  opéras.  11  dirigea  les  théâtres  du 
Bairro  Alto,  du  Salitre  et  de  S.  Carlos,  remplissant 
aussi  les  emplois  d'organiste  et  de  chanteur  de  la 
chapelle  royale. 

Une  figure  d'un  réel  intérêt  est  celle  du  brillant 
compositeur  Antonio  da  Silva  Leite  (1759-1833),  de 
Porto.  Malgré  le  peu  d'originalité  de  son  style,  tribu- 
taire, comme  celui  de  la  totalité  de  ses  contempo- 
rains, du  modus  facicndi  italien,  il  se  distingua  par 
la  profondeur  de  sa  technique  et  par  la  diversité  des 
effets  obtenus. 


Carignan  de  Turin,  pendant  le  carnaval  de  1800,  et  au   théâtre  de  la 
Scala  de  Milan,  au  mois  de  juillet  suivant. 
3.  Malgré  son  nom  et  son  origine  italienne,  il  naquit  à  Lisbonne. 
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Son  bagage  musical  est  énorme.  Dans  la  liiblio- 
thèque  Nationale  Je  Lisbonne  on  ne  trouve  pus 
moins  de  62  œuvres  religieuses,  dont  M.  Vieira  a 
dressé  la  liste  détaillée  dans  son  Dictionnaire  bio- 
graphique. Il  a  en  outre  un  liesumo  detodasas  reyras 
e  preceitos  da  cantoria ,  assim  Miisica  melrica,  conio 
do  Cantochào  (1787),  résumé  des  théories  musicales  et 
de  l'art  du  plain-cliaot,  et  un  Estudo  de  guitarra,  cm 
que  se  expde  a  meio  mais  facil  para  aprendcr  a  tocar 
este  instrumenta  (1796),  méthode  très  intéressante  d.' 
guitare  portugaise  et  l'ouvrage  le  plus  ancien  que 
nous  connaissions  sur  cet  instrument  national. 

Le  relevé  de  ses  œuvres  doit  encore  s'enrichir  de 
.  six  sonates  pour  guitare  portugaise  avec  accompagne- 
ment de  violon  et  deux  cors  ad  libitum,  traitées  à  lii 
façon  de  sonates  classiques,  un  Tantum  ergo  à  4  voix, 
flûte  obligée,  violons,  alto  et  basse,  un  Hymne  patrio- 
tique à  giand  orchestre,  une  cantate  Os  ijenios  pn:- 
miados,  un  Novo  Directorio  funèbre,  ou  guide  musicil 
pour  les  solennités  funèbres,  et  plusieurs  composi- 
tions de  caractère  léger  ou  populaire. 

Bien  au-dessus  de  tous  ces  travailleurs  très  appli- 
qués, mais  piétinant  sans  cesse  sur  des  chemins 
archibattus,  nous  apparaît  en  ce  moment  une  des 
figures  les  plus  proéminentes  de  l'art  portugais,  JMar- 
cos  Antonio  da  Fonseca  Portugal,  auquel  nous  ne 
regretterons  pas,  ni  notre  lecteur,  nous  l'espérons, 
de  consacrer  une  attention  plus  soutenue. 

Maltraité  par  presque  tous  ses  biographes,  Fétis 
en  tète,  qui  ne  tarissent  pas  d'éloges  sur  son  mérite, 
mais  qui  se  font  les  échos  des  erreurs  les  plus  gros- 
sières sur  les  circonstances  historiques  de  sa  vie,  il 
nous  semble  bien  avoir  droit  au  rétablissement  de 
la  vérité  des  faits. 

Remettons-nous  donc  à  l'indisculable  autorité  de 
M.  Ern.esto  Vieira,  qui  étudia  à  fond  la  vie,  non  seu- 
lement de  cet  artiste,  mais  de  tous  les  autres  qui 
ont  illustré  la  musique  portugaise.  Nous  l'avons  fait 
déjà  souvent  dans  le  cours  de  ce  modeste  travail,  et 
nous  ne  craignons  nullement  les  conséquences  de  ce 
plagiat,  si  plagiat  il  y  a,  car,  au  point  de  vue  spécial 
que  nous  tenons  à  envisager  ici,  il  vaut  mieux  être 
vrai  qu'original. 

[Du  reste,  le  magnifique  Dictionnaire  du  musico- 
logue portugais  est  condamné,  hélas!  par  sa  nature 
même  et  par  la  non-vulgarisation  de  l'idiome  natio- 
nal, à  ne  point  sortir  des  étroites  limites  de  ce  pays; 
personne  n'y  perdra  donc,  si  nous  tâchons  par  ce 
canal  de  lui  donner  un  peu  plus  d'expansion.] 

Voyons  donc  ce  qu'il  nous  apprend  à  propos  de 
l'illustre  Marcos  de  Portugal. 

11  est  né  à  Lisbonne  le  24  mars  1762.  Il  avait  neuf 
ans  quand  il  entra  au  séminaire  •patriarcal,  où  il  eut 
comme  maître  l'insigne  compositeur  Joào  de  Sousa 
Carvalho,  dont  nous  nous  sommes  déjà  occupés. 

Il  composait  déjà  à  14  ans  un  Miserere  à  4  voix  et 
orgue,  et  il  faisait  de  rapides  progrès  dans  l'élude  du 
chant  et  de  l'orgue. 

En  1783  il  était  engagé  comme  directeur  du  théâtre 
do  Salitre,  petite  scène  dont  nous  n'avons  parlé  qu'in- 
cidemment, car  c'est  sous  le  consulat  de  Marcos  de 
Portugal  qu'elle  prend  un  certain  essor.  En  dehors 
de  quelques  représentations  d'opéras  italiens,  tou- 

1.  Celles  donL  nous  ayons  conniiissance  sont  ItliUio  (I7SS),  O  amor 
conjwjal  et  GraLidùo  tl~S9),  Vitijantes  ditosos  [ll^JQ),  0  lunario  iUu- 
diilo  (1791). 

2. 1  Due  Gobbi  et  la  Confusione  nata  dalla  somigliansa  ne  diffèrent 
que  |jar  le  titre. 

Eu  dehors  de  l'Italie  et  du  Portugal,  cet  opéra  fut  chanté  à  Dresde 
(17'J3),  Barcelone  et  Vienne  (1794),  Madrid  et  Berlin  (1795),  Hambourg 
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jours  à  la  mode,  c'était  un  théâtre  plutôt  destiné  à 
la  comédie  nationale;  mais  Marcos  en  fit  son  centre 
d'action  et  y  posa  les  fondements  de  sa  renommée. 
Ses  premières  œuvres,  exécutées  sous  sa  direction 
au  théâtre  do  Saiilrc,  devinrent  bientôt  populaires'. 

Ses  modinhas,  qui  se  répandaient  dans  les  salons, 
eurent  aussi  une  vogue  rapide.  Il  produisit  beaucoup 
pour  la  musique  religieuse,  car  il  avait  de  nom- 
breuses commandes  tant  de  messes  que  de  motets, 
etc.,  venant  de  la  patriarcale  comme  de  la  chapelle 
royale  de  Queluz. 

On  suppose  qu'il  aura  sollicité  la  munificence 
royale  pour  obtenir  les  moyens  d'aller  en  Italie,  à 
l'instar  de  ses  prédécesseurs  Sousa  Carvalho,  Lima 
et  autres,  tant  son  intluence  que  ses  crédits  à  la  cour 
et  les  prémices  brillantes  de  son  talent,  reconnu  par 
tout  le  monde,  auront  certainement  facilité  l'accom- 
plissement de  son  désir. 

11  s'était  assuré  déjà  la  connaissance  de  la  langue 
italienne,  tant  dans  la  classe  spéciale  de  chant  qui 
fonctionnait  au  séminaire,  que  dans  l'intimité  des 
chanteurs  italiens,  qui  étaient  en  grand  nombre  à  la 
patriarcale. 

Il  partit  donc  en  1792  et  se  fixa  à  Naples,  centre 
principal  de  l'enseignement  de  la  musique  italienne. 

La  tradition  de  l'école  de  Naples,  illustrée  par 
Durante,  Jommelli,Pergolése,  etc.,  était  du  reste  très 
vive  en  Portugal,  parmi  les  artistes;  ils  en  avaient 
reçu  l'influence  directe  par  Davide  Perez,  perpétuée 
par  ses  continuateurs  et  élèves. 

Il  semble  pourtant  que  Marcos  de  Portugal  ne 
s'adonna  pas  là-bas  à  de  sérieuses  études,  car  l'en- 
seignement était  assez  prospère  au  séminaire  pour 
qu'il  n'eût  rien  à  apprendre  en  Italie.  Il  s'occupa 
plutôt  de  faire  connaître  ses  œuvres,  dont  la  réussite 
ne  tardera  pas  à  lui  procurer  de  flatteuses  satisfac- 
tions d'amour-propre. 

Lu  elfet,  on  s'étonnera  d'apprendre  qu'une  année 
à  peine  après  son  arrivée,  il  parvint  à  placer  trois  de 
ses  œuvres  sur  les  théâtres  italiens.  Son  séjour  là- 
bas,  où  ses  succès  se  continuèrent,  ne  fut  inter- 
rompu que  par  une  courte  apparition  d'un  an  dans 
sa  patrie. 

Pour  avoir  une  idée  des  triomphes  de  notre  com- 
positeur sur  les  scènes  italiennes,  nous  jugeons  à 
propos  d'indiquer  tous  les  ouvrages  qu'il  composa  et 
lit  représenter  pendant  ces  deux  séjours  en  Italie. 
Nous  mentionnerons  sommairement,  en  notes,  les 
autres  pays  où  ces  opéras  se  lîrent  applaudi)'. 

1793 

Il  Cinna,  opéra  sérieux  (Florence). 
ll)ue  Gobbi^,  opéraboulîe  (Florence,  Gênes,  Padoue, 
Parme,  Turin,  etc.). 
Il  Poeta  in  campagna,  opéra  boulfe  (Parme). 

1794 

Il    Principe  spazzacamino^,,  (Arce  (Venise,  Gênes, 
Vérone,  Turin). 
Rinaldo  d'Asti^,  farce  (Venise,  Vérone). 
Il  Demofoonte,  opéra  sérieux  (Milan). 
La  Vedùva  raggii'atiice-^ ,  opécsi-comique  (Florence). 
I  Due  Gobbi  {Crémone,   Pavie,  Pise,  Mantoue,  etc.). 


(1790),  tiratz  (1803),  Kùnigsberg  (1811),  'Wurtzbourg  (1814),  Hanovre 
et  Nuremberg  (1819). 

3.  Cliant6  aussi  à  Dresde  (1794  et  1799),  Vienne  (1795),  Barcelone 
(179G),  Saint-Pétersbourg  et  Gatchina,  en  Russie  (1797),  I.aybach,en 
Autriche  (1799),  Hambourg  (1800),  Leipzig  (1801). 

4.  Barcelone  (1790). 

5.  Dresde  (1795). 
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1795 

L' Aventurière,  farce  (Florence). 

1  Due  Gobbi  (Carrara,  Lusignano,  Varese,  elc). 

Lo  StratagemmaJa.Tce  (Florence). 

1796 

Zidana\.  opéra  sérieux  (Florence). 
L'Ingannopocodura,  opéra  bouffe  (Naples,  Ancône) 
La  Donna  di  gemo  î'o/»ii/e-,  opéra  bouffe  (Venise) 

I  Due  Gobbi  (Milan,  Vérone,  Brescia,  Parme,  etc.) 

II  Principe  spazzacamino  (Bologne,  etc.). 

1797 

Ritorno  di  Serse,  opéra  sérieux  (Florence,  Venise). 
Le  Donne  cambiale^,  farce  (Venise). 
La  Maschera  fortunata,  farce  (Venise). 

I  Due  Go66z  (Bologne,  Gênes,  Brescia,  Vérone,  etc.). 
La  Donna  di  genio  volubile  (Florence,  Pise,  Vérone, 

Bologne,  Ferrare,  Mantoue,  etc.). 

II  Principe  spazzacamino  (Milan,  Venise,  etc.). 

1798 

Orazi  e  Curiazi,  opéra  sérieux  (Ferrare,  Venise). 
,    ilito'jio  dî  Serse  (Venise). 

I  Due  Gobbi{¥or\\). 

La  Donna  di  genio  volubile  (Gènes,  Ravenne,  Rome, 
Turin,  etc.). 

Le  Donne  cambiale  (Florence,  Parme,  Mantoue,  etc.). 

La  Masolicra  fortunata  (Venise,  Vérone,  Florence). 

Fernando  in  Messico''-,  opéra  sérieux  (Venise,  Pa- 
doue). 

D'equivoco  in  equivoco^,  opéra  bouffe  (Vérone, 
Venise). 

La  Madré  virtuosa^,  opéretle  sentimentale  (Venise). 

Non  irritar  le  donne',  farce  (Venise). 

Alceste,  opéra  sérieux  (Venise). 

1799 

La  Madré  uirtuosa  (Vicenza.) . 
La  Maschera  fortunata  (Florence). 
Non  irritar  le  donne  (Venise,  Florence,  etc.). 
Ritorno  di  Serse  (Vérone). 
Il  Principe  spazzacamino  (Mantoue,  etc.). 
lulima  (Modena). 

Le  Nozzc  di  Figaro,  opéra  bouffe  (Venise).     < 
La  Donna  di  genio  volubile  (Milan,  Parme,  Ancône, 
Padoue,  etc.). 
I  Due  Gobbi  (Modena,  Pise,  etc.). 

1800 

Tdante,  opéra  sérieux  (Milan), 
lo  Donna  di  genio  volubile  (Crema,  Crémone,  Man- 
toue, Venise,  etc.) 
Le  Donne  cambiale  (Alessandria,  Modena,  Turin,  etc.) 

i.  Schônbrunn  (1809). 

2.  Vienne  et  Barcelone  (1799),  Madrid  (1301),  Paris  (1804,  iSI2  et 
1319). 

3.  Il  a  aussi  le  titre  de  II  Ciabattino  (Le  Cordtjnnier),  que  Félix 
Clément  a  maladroitement  traduit,  dans  son  Dictionnnire  des  Opéras 
par  le  Chat  botté! 

Joué  à  Dresde  (1799)  et  Paris  (1806). 

4.  Londres  (1803). 

5.  Barcelone  (1804). 

6.  Cette  opérette  est  aussi  connue  sous  le  nom  de  la  Madré  amorosa 
et  tut  composée  sur  le  poème  de  Semiramide  de  Metastasio. 

C'est  avec  cet  ouvrage  que  débuta  i  Londres  la  célèbre  cantatrice 
Catalani. 

7.  Le  titre  complet  de  cet  ouvrage  est  A'on  irritar  le  donne,  overo 
il  Sedicente  filosofo.  11  a  été  joué  aussi  à  Paris,  en  iSOI,  avec  un  très 
beau  succès,  à  coté  du  Don  Juan  de  I\Iozart,  A'Il  Matrimonio  segreto 
de  Cimarosa  et  de  la  Molinara  de  Paesiello. 


D'equivoco  in  equivoco  (Bologne). 

La  Maschera  fortunata  (Venise,  Mantoue, Padoue). 

No?i  irritar  le  (tonne  (Padoue). 

Il  Principe  spazzacamino  (Parme). 

La  liste  est  assez  éloquente  d'elle-même  pour  nous 
amener  à  révoquer  en  doute  les  affirmations  de  Fétis^, 
erronées  comme  tant  d'autres,  par  lesquelles  il 
suppose,  sans  raisons  fondées,  que  plusieurs  de  ces 
opéras  n'auraient  eu  qu'un  succès  assez  médiocre. 

Dès  qu'un  étranger  parvient  en  huit  ans  à  placer 
33  de  ses  opéras  sur  des  scènes  différentes,  il  semble 
en  effet  que  nous  ne  devons  attacher  aucune  créance 
aux  assertions  du  célèbre  érudit;  mais  si  l'on  réflé- 
chit que  Marcos  de  Portugal,  même  après  son  retour  ' 
au  pays,  continua  à  envoyer  ses  travaux  en  Italie  et 
à  les  faire   accepter  sans  peine,  on  aura  une  juste 
idée  de  la  gloire  dont  jouissait  notre  compatriote". 
C'est   donc  en  1800  que  le  compositeur  portugais 
quitta  l'Italie.  Il  en  revint    couvert    de  gloire  et  fut 
immédiatement    nommé   professeur    du    séminaire, 
maître  de  la  chapelle  royale  et  directeur  du  théâtre 
de  Saint-Charles,  remplaçant  dans  ce  dernier  poste 
son  collègue  et  beau-frère  Antonio  Leal  Moreira. 

Son  intervention  directe  dans  les  premières  desti- 
nées artistiques  du  fameux  théâtre  furent  pour  lui 
une  source  intarissable  de  triomphes.  Quand,  dans 
le  dernier  chapitre,  nous  ferons  l'histoire  de  ce  théâ- 
tre, nous  indiquerons  quelles  sont  les  œuvres  de 
Marcos  ainsi  que  des  autres  compositeurs  portugais 
qui  ont  vu  le  jour  sur  notre  première  scène  lyrique. 
Pour  le  moment,  et  tout  en  ajournant  cette  partie 
bibliographique,  nous  nous  contenterons  de  suivre 
les  principaux  événements  de  la  vie  de  l'illustre 
musicien  portugais. 

En  1807,  l'empereur  Napoléon  fît  le  projet  mala- 
droit de  déposer  la  dynastie  des  Bragances  et  envoya 
successivement  en  Portugal  les  armées  de  Junot, 
Soult  et  Masséna,  sans  résultat  d'ailleurs,  comme  on 
le  sait. 

La  reine D.  Marie !'■",  fille  et  successeur  de  Joseph P'', 
devenue  folle  dans  les  excès  d'une  dévotion  religieuse 
par  trop  exagérée,  et  le  régent  du  royaume,  le  prince 
Jean,  ne  trouvèrent  d'autre  ressource  que  la  lâcheté 
d'une  fuite  vers  le  Brésil'"  et  l'abandon  de  la  terre 
de  la  patrie  à  la  convoitise  et  à  la  sauvagerie  de  l'ar- 
mée française. 

Grand  nombre  de  personnes  de  la  cour  et  grand 
nombre  de  musiciens  du  service  royal  accompagnè- 
rent les  fugitifs,  mais  le  maître  de  chapelle  resta. 

Quand,  en  1808,1e  général  Junot,  maître  de  la  ville 
de  Lisbonne,  se  disposait  à  célébrer  la  fête  de  l'em- 
pereur, le  15  août,  il  commanda  à  Marcos  un  opéra 
pour  le  spectacle  de  gala  du  théâtre  de  Saint-Charles; 
ce  fut  Demofoonte,  avec  une  musique  nouvelle,  qui 
fut  représenté  à  cette  solennité  et  qui  doit  être  aussi 
classé  comme  son  dernier  opéra. 


8.  Dictionnaire  biographique . 

9.  Un  des  ouvrages  les  mieux  documentés  sur  ce  remarquable 
musicien  portugais  est  dû  à  la  plume  de  iM.  Manoel  de  Carvalhaes  et 
a  pour  titre  :  Marcos  de  Portugal  na  suamusica  rfi'amn(ica(Lisbonne, 
1910).  On  y  trouve  la  liste,  aussi  complète  que  possible,  de  tous  les 
opéras  du  maître,  leur  genre,  nombre  d'actes,  le  nom  des  librettistes, 
le  théâtre  et  la  date  de  la  première  représentation,  etc. 

M.  de  Carvalhaes,  investigateur  aussi  tenace  qu'érudit  de  tout  ce 
qui  se  rapporte  à  l'opéra  italien  en  Portugal,  possesseur  d'une  collec- 
tion peut-être  unique  de  livrets  d'opéras  (près  de  16.000  pièces),  a 
doté  la  bibliographie  musicale  portugaise  d'un  autre  ouvrage  non 
moins  précieux  :  /nés  de  Castro  na  opéra  e  na  chorégraphia  italia- 
7ias  (Lisbonne,  1908). 

10.  Le  Brésil  était  encore,  en  ce  temps,  la  plus  florissante  colonie 
portugaise. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 
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La  complaisance  du  compositeur  iLisilaiiiea  lui 
considérée  comme  une  preuve  d'anLipatriotisme , 
mais  il  rétracta  ses  tendances  révolutionnaires  en 
collaborant  avec  Leal  Moreira  dans  la  composition 
d'une.messe  et  d'un  Te  Detiin  destinés  à  célébrer  solen- 
nellement le  départ  définitif  des  troupes  françaises. 

Cela  pourtant  ne  parvint  pas  à  dissiper  les  anti- 
pathies qu'il  s'était  créées,  car  l'opinion  publique  se 
levait,  menaçante,  contre  tous  ceux  qui  n'avaient 
pas  opposé  la  plus  énergique  résistance  aux  enva- 
hisseurs. 

Au  Brésil,  la  cour  reprenait  toute  sa  splendeur;  il 
résolut  de  la  rejoindre. 

Arrivé  à  Rio-de-Janeiro  en  1810  ou  1811,  il  fut 
reçu  à  bras  ouverts  par  Jean  VI,  et  pendant  les  dix 
années  qui  suivirent  il  devint  l'objet  de  toute  espèce 
de  distinctions  honorifiques  et  de  faveurs  roj'ales. 

Il  n'écrivit  aucun  opéra  nouveau  pour  le  théâtre 
de  Rio-de-Janeiro,  mais  il  y  fit  chanter  plusieurs  de 
ses  œuvres  anciennes;  il  composa,  par  contre,  une 
considérable  collection  de  partitions  religieuses  pour 
le  service  de  la  chapelle  royale. 

Quand  Jean  VI  revint  en  Portugal,  il  ne  put  se 
faire  accompagner  de  son  célèbre  maître  de  chapelle, 
car  il  était  déjà  malade  et  succomba  aux  atteintes  de 
plusieurs  attaques  d'apoplexie  le  7  février  1830. 

Sa  production  musicale  est  énorme;  dans  la  liste 
de  ses  œuvres,  dressée  par  lui-même  et  reproduite 
par  M.  Vieira  dans  son  Dictionnaire,  se  trouvent 
22  opéras  sérieux,  10  burletas  ou  opéras-bouffes, 
13  farces,  8  entremezes  (petits  intermèdes  dramati- 
ques), b  cantates  avec  orchestre,  4  cantates  à  une 
seule  voix  et  piano,  2  hymnes  avec  accompagnement 
de  musique  militaire,  18  messes,  3  collections  de 
vêpres,  31  psaumes  divers,  12  collections  de  matines, 
10  répons  divers,  4  Te  Deum,  7  séquences,  .">  motets, 
3  litanies,  4  antiennes,  3  cantiques,  2  kalendas  (offices 
pour  le  2  février),  soit  une  totalité  imposante  de 
166  œuvres,  sans  parler  des  petites  pièces,  comme 
lamentations,  jaculatoires,  airs,  duos,  trios,  etc., 
dont  le  détail  ne  figure  pas  sur  le  catalogue. 

La  plupart  des  partitions  de  ce  compositeur  vrai- 
ment fécond  se  trouvent  en  Portugal,  dans  les  biblio- 
thèques d'Ajuda,  de  Mafra  et  de  Lisbonne,  ainsi  que 
dans  les  grandes  collections  musicales  de  MM.  le 
marquis  de  Borba  et  Ernesto  Vieira. 

Le  style  de  toutes  ses  œuvres  est  le  style  italien  le 
plus  pur,  se  rapprochant  vaguement  de  Cimarosa, 
qu'il  aurait  sans  doute  connu  à  Naples  personnelle- 
ment. 

Mais  ses  idées  sont  spontanées  et  vives,  traitées 
avec  ampleur  et  une  étonnante  assflrance  de  main. 
Dans  son  écriture  il  y  a  de  la  finesse,  de  la  verve  très 
souvent,  et  son  harmonie  est  relativement  nourrie 
et  pleine.  Les  parties  vocales  sont  écrites  avec  cette 
science  profonde  qui  était  une  des  caractéristiques 
de  l'ancienne  école  italienne. 

Pour  la  musique  religieuse  pourtant  on  ne  saurait 
trop  lui  reprocher  la  légèreté  et  le  style  par  trop 
décoratif.  Félix  Clément,  dans  un  de  ses  ouvrages', 
dit  à  ce  propos  :  «  Mous  ne  connaissons  qu'un  très 
petit  nombre  de  compositions  de  Portogallo,  maître 
de  chapelle  du  roi  de  Portugal.  Elles  ont  de  la  grâce 
«t  un  rythme  agréable  :  maïs  rien  ne  les  recom- 
mande au  point  de  vue  de  la  musique  sacrée.  »  lia 
grandement  raison.  Marcos  de  Portugal  a  eu  le  tort 
de  reproduire  toutes  les  formes  de  la  composition 


1.  Histoire  générale  de  lumusique  religieuse  (1378). 


théâtrale,  avec  la  prétention  dominante  de  faire  bril- 
ler les  chanteurs  dans  des  airs,  cabalettes,  etc.,  et 
sans  se  préoccuper  le  moins  du  monde  du  vrai  style 
sacré  nî  de  la  simplicité  austère  et  élevée  qui  cons- 
titue l'essence  même  de  l'art  liturgique.  Mais  qui 
pourrait  lui  lancer  la  pierre  à  cette  époque?  Ils  sont 
bien  rares  ceux  qui  n'ont  pas  glissé  sur  la  même 
pente,  et  les  plus  célèbres  même,  dans  l'école  ita- 
lienne et  dans  les  autres,  ne  purent  se  soustraire 
que  par  exception  à  cette  fâcheuse  dépravation  du 
bon  goût. 

Pour  la  part  relativement  importante  que  le  Por- 
tugal peut  revendiquer  dans  la  vaste  littérature 
sacrée  des  temps  modernes,  les  écrivains  religieux 
ayant  de  tout  temps  foisonné  en  ce  pays,  il  faut 
avouer  que,  pendant  tout  le  cours  des  deux  derniers 
siècles  et  jusqu'à  nos  jours  même,  le  déplorable 
défaut  que  nous  venons  de  signaler  a  été  et  conti- 
nue à  être  le  défaut  dominant  de  la  musique  d'é- 
glise. 

Le  peuple  même  n'accepte  pas  d'autre  genre  sans 
ennui,  et,  pénétré  d'italianisme  jusqu'à  la  moelle  des 
os,  passionné  pour  l'opéra  italien,  dont  le  culte  est 
largement  répandu,  même  dans  toutes  les  classes, 
il  déserterait  le  temple,  plutôt  que  de  renoncer  à  ses 
chères  cabalettes! 


PERIODE    MODERNE 

On  serait  peut-être  tenté  de  croire  qu'en  fermant 
le  chapitre  précédent  sur  les  commencements  du 
XIX»  siècle,  nous  aurons  voulu  considérer  comme 
terminée,  ou  du  moins  amoindrie,  la  dominatrice 
influence  italienne  qui  avait  pénétré  si  puissamment 
jusqu'aux  recoins  les  plus  cachés  de  la  vie  musicale 
portugaise.  Pas  le  moins  du  monde  ! 

Nous  sommes  convaincus,  au  contraire,  que  le 
dilettantisme  italien  est  une  condition  tellement 
innée  dans  l'âme  portugaise,  ou  du  moins  tellement 
invétérée  dans  les  habitudes  intellectuelles  du  pays, 
qu'il  faudra  attendre  de  longues,  de  très  longues 
années,  pour  vaincre  cette  persistante  prédilection 
et  briser  une  fois  pour  toutes  les  ridicules  conven- 
tions qui  s'y  rattachent. 

A  qui  ou  à  quoi  en  revient  la  faute? 

C'est  une  question  bien  difficile  à  préciser,  et, 
comme  on  peut  le  supposer,  il  doit  y  avoir  une  foule 
de  raisons. 

Tout  d'abord,  le  caractère  vibrant  du  Portugais 
participe  en  quelque  sorte  de  l'ardeur  italienne  ;  l'a- 
mour et  souvent  la  sensualité  occupent  la  plus  large 
part  de  son  existence;  il  est  passionné,  tendre  et 
rêveur. 

A  part  ces  frappantes  similitudes  psychologiques 
avec  la  race  italienne,  le  peuple  portugais  a  été  tou- 
jours la  victime  de  la  mauvaise  orientation  de  ses 
dirigeants,  et,  en  matière  d'art,  de  la  plus  profonde 
ignorance  ou  de  la  plus  regrettable  indifférence. 

A  l'appui  de  cette  affirmation  et  pour  le  cas  spé- 
cial que  nous  traitons  en  ce  moment,  il  suffira  de 
dire  qu'en  1883  (1),  dans  les  contrats  pour  la  cession 
du  théâtre  de  Saint-Charles  aux  entreprises  qui 
l'exploitaient,  figurait  encore,  comme  on  pouvait  le 
faire  au  bon  temps  de  Jean  V,  la  condition  stupide- 
ment sacramentelle  :  L'entreprise  est  obligée  de  mon- 
ter des  opéras  italiens. 
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On  dirait  qu'on  ne  faisait  d'opéras  ni  en  France,  ni 
en  Allemagne,  ni  ailleurs! 

Et  quand  un  minisire  de  l'instruclion  publique' 
signe  un  document  pareil,  on  n'a  pas  le  droit  d'être 
trop  exigeant  envers  ses  administrés. 

On  pourrait  citer  une  centaine  de  cas  semblables, 
qui  ne  serviraient  qu'à  prouver  jusqu'à  l'évidence 
que  les  grandes  fautes  dans  l'orientation  artistique 
du  Portugal  viennent  d'en  haut,  et  surtout  du  dédain 
systématique  avec  lequel  toutes  clioses  d'art,  et  spé- 
cialement d'art  musical,  sont  traitées  par  ceux  qui 
seraient  dans  la  stricte  obligation  de  s'en  occuper 
sérieusement. 

Les  artistes  musiciens,  il  est  vrai,  ne  se  sont  jamais 
beaucoup  occupés  d'attirer  sur  eux  les  bienfaits  dont 
les  classes  similaires  jouissent  à  l'élranger.  11  leui' 
manque  tout  d'abord,  à  de  rares  exceptions,  les 
avantages  d'une  éducation  générale  qu'on  aurait  le 
droit  d'exiger  et  qui  remonterait  de  beaucoup  le 
niveau  de  leur  importance  sociale. 

Comme  conséquence  naturelle  de  ce  fait,  la  plu- 
part d'entre  eux  ne  se  soucient  guère  des  progrès  de 
la  musique,  en  dehors  de  leur  cercle  très  limité  d'ac- 
tion, et  n'admettent  que  très  dilTicilement  tout  ce 
qui  sort  de  leur  routine  habituelle. 

Il  n'est  pourtant  pas  sans  intérêt  d'étudier  un  peu 
les  efforts  qu'ils  ont  faits  à  plusieurs  époques,  au 
point  de  vue  collectif,  pour  assurer  à  leur  classe  une 
certaine  autonomie  et  une  relative  inlluence. 

La  confrérie  de  Sainte-Cécile,  à  Lisbonne,  attire 
d'abord  notre  attention  par  son  ancienneté  et  par 
les  louables  efforts  qu'on  a  toujours  faits  pour  lui 
garantir  une  existence  honorable,  même  dans  les 
moments  de  pire  décadence. 

Sa  fondation  date  de  plus  de  trois  siècles.  Ses  pre- 
miers statuts  déterminaient  qu'on  devait  verser  une 
■pièce  blanche  au  coffre  de  l'association,  chaque  fois 
que  l'on  faisait  une  fête  religieuse  à  Lisbonne  ou  à 
ses  alentours  avec  le  concours  des  musiciens  de  la 
confrérie.  Ce  petit  impôt  se  conserve  jusqu'à  nos 
jours,  en  dehors  des  versements  que  chaque  associé 
doit  faire  en  faveur  de  la  confréi'ie. 

Vers  la  Un  du  xvii"  siècle  cette  puissante  corpora- 
tion se  composait  de  tous  les  musiciens  de  la  ville, 
qui  ne  pouvaient  exercer  leur  art  sans  faire  partie 
de  ladite  corporation.  Celle-ci  possédait  une  cha- 
pelle spéciale  dans  une  des  principales  églises,  où 
elle  donnait  périodiquement  des  fêtes  assez  brillan- 
tes, qui  attiraient  toujours  une  foule  considérable 
de  fidèles. 

Au  commencement  du  siècle  suivant,  la  confrérie 
dont  nous  parlons  entrait  dans  une  ère  nouvelle  de 
prospérité.  Les  chandeliers,  burettes,  calices,  etc., 
tous  en  argent,  ainsi  que  les  bijoux,  couronne,  orgue 
portatif,  etc.,  l'image  de  la  sainte  patronale,  tout 
était  de  la  plus  grande  richesse. 

Ces  solennités,  qui  avaient  le  triple  but  de  rendre 
hommage  à  la  protectrice  des  musiciens,  de  les  sti- 
muler à  l'honorable  pratique  de  leur  art  et  d'appeler 
dans  la  classe  de  nombreux  engagements,  avaient  la 
participation  de  presque  tous  les  confrères  exécu- 
tants. Ceux  qui  étaient  compositeurs  se  piquaient 
d'y  présenter  leurs  meilleures  œuvres. 

En  1743,  la  confrérie  de  Sainte-Cécile  recevait  de 
Rome  un  don  précieux,  un  reliquaire  contenant  Par- 


1.  En  Portugal  n'existe  pas  de  ministère  spécialement  affecté  aux 
beaux-arts. 

2.  En  effet,  les  deux  sopranistes  Vasquez  et  Orti  appartiennent  au 
nombre  des  artistes  italiens  qui  ont  signé  les  statuts. 


ticulam  ossibus  S.  Ccciliie  V.  M.,  le  seul  objet  qui  soit 
échappé,  avec  de  rares  documents,  au  cataclysme 
de  17a5. 

Les  rois  Jean  V  et  Joseph  l'"'  ainsi  que  les  princes 
et  les  nobles  s'inscrivirent,  comme  prolecteurs  de  la 
confrérie,  dans  le  livre  d'or  qu'on  dressa  l'année  quL 
suivit  le  tremblement  de  terre,  le  primitif  ayant  été 
détruit.  Les  artistes  qui  survécurent  à  la  catastro- 
phe signèrent  eux-mêmes  à  nouveau  dès  1736. 

Il  parait  pourtant  que  les  prérogatives  et  privilèges 
des  confrères  de  Sainte-Cécile  étaient  un  peu  tombés 
en  oubli  et  que  bien  des  artistes  négligèrent  d'en  faire 
partie,  tout  en  exerçant  leur  métier. 

Un  arrêt  du  roi  Joseph,  daté  de  1760,  et  une  provision^ 
du  patriarche  de  Lisbonne,  de  l'année  suivante,  mi- 
rent Un  à  cette  situation  irréguliére,  décrétant  que- 
tout  musicien,  laïque  ou  religieux,  était  obligé  de 
s'inscrire  comme  membre  de  la  corporation  oriicielle. 
Avec  de  telles  garanties  de  prospérité,  on  s'occupa. 
de  formuler  un  nouveau  compivmisso  (statut),  auquel 
on  donna  définitivement  le  caractère  de  loi  associa- 
tive et  de  défense  mutuelle  des  intérêts  des  artistes. - 
Il  fut  signé  par  132  confrères,  parmi  lesquels  on 
trouve  non  seulement  les  principaux  artistes  portu- 
gais de  l'époque,  mais  aussi  les  chanteurs  italiens- 
venus  pour  les  théâtres  royaux. 

Dans  les  différents  articles  de  ces  statuts,  qui  por- 
tent la  date  de  1763  et  furent  imprimés  en  1766,  se 
trouvent  les  curieuses  dispositions  suivantes  : 

On  n'est  admis  dans  la  confrérie  que  si  l'on  con- 
naît bien  son  art;  les  postulants  dont  la  conduite- 
ne  serait  pas  irréprochable  ou  qui  seraient  inhabiles 
dans  l'exercice  de  la  musique,  ainsi  que  tous  ceux 
qui  pratiquent  un  métier  mécanique,  et  les  femmes 
ayant  des  occupations  basses  ou  malhonnêtes,  sont 
rigoureusement  refusés  dans  la  corporation;  on  abo- 
lit l'ancien  usage  de  ne  pas  admettre  les  castrats 
dans  la  confrérie'^;  on  établit  des  amendes  pour  tous 
ceux  qui  ne  suivaient  pas  strictement  les  détermina- 
tions des  règlements  de  l'association;  on  pourvoit 
par  tous  les  moyens  au  bien-être  moral  et  matériel 
des  associés,  etc. 

En  1787,  la  corporation  des  musiciens,  qui  avait 
été  successivement  installée  en  plusieurs  églises,  put 
acheter  dans  un  des  plus  beaux  temples  de  Lisbonne^ 
la  possession  perpétuelle  d'une  chapelle  et  d'une  tri- 
bune donnant  sur  l'église.  On  aménagea  convenable- 
ment cette  nouvelle  chapelle,  et  on  y  lit  peindre  un 
nouveau  panneau  représentant  la  sainte  patronne- 
des  musiciens,  qu'on  y  peut  encore  voir  aujourd'hui. 

La  fête  du  22  novembre  se  faisait  alors  toujours  à 
grands  frais  et  avec  le  concours  obligé  des  chanteurs 
dramatiques  italiens,  auxquels  se  réunissaient,  pour 
la  circonstance,  les  meilleurs  artistes  nationaux.  U 
parait  même  que  l'excessive  somptuosité  de  ces  fêtes 
concourut  particulièrement  à  grever  le  budget  de  la 
confrérie.  Les  invasions  françaises  et  le  départ  de  la 
cour  pour  le  Brésil  lui  portèrent  un  tel  coup  qu'elle 
dut  restreindre  beaucoup  ses  dépenses  et  remplacer- 
la  magnificence  de  ses  solennités  annuelles  par  de 
simples  messes  basses. 

Malgré  les  efforts  de  Joào  Alberto  Rodrigues  da 
Costa  (1798-1870),  musicien  qui  se  dévoua  généreu- 
sement pendant  toute  sa  vie  à  la  défense  des  intérêls- 
associatifs  et  aux  progrès  de  sa  classe,  on  ne  parvint 
que  beaucoup  plus  lard  à  rétablir  l'ancienne  pros- 
périté. 


3.  Eglise  de  Notre-Dame  des  Martyrs,  située  dans  le  centre  mûme 
de  la  ville. 
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Certains  défauts  des  statuts  antérieurs  et  le  relâ- 
chement des  comités  administratifs,  qui  l'avaient 
précédé,  lui  prouvèrent  la  nécessité  de  créer  un  nou- 
veau code,  qui  fut  approuvé  en  1838  et  réformé  cinq 
ans  plus  tard,  avec  de  légères  modificalions. 

Encoui'agée  par  la  droiture  et  par  le  caractère 
■énergique  de  Rodrigues  da  Costa,  la  classe  des  pro- 
fesseurs de  musique  ne  tarda  pas  à  rentrer  dans  la 
bonne  voie. 

Bref,  les  fêtes  patronales  reprirent  et  surpassèrent 
même  leur  splendeur  primitive.  Le  chœur,  déjà  assez 
■spacieux,  de  l'église  de  Notre-Dame  des  Martyrs 
dut  être  augmenté  d'une  énorme  estrade,  qui  des- 
cendait jusqu'au  milieu  de  la  nef,  où  l'on  accom- 
modait une  vraie  armée  de  chanteurs  et  d'instru- 
mentistes. 

A  la  presque  totalité  des  professeurs  exécutants 
■venaient  se  joindre  les  chantres  de  la  cathédrale, 
les  artistes  du  théâtre  Saint-Charles  et  les  meilleurs 
■amateurs  de  Lisbonne,  qui  se  faisaient  un  honneur 
de  concourir  par  leur  talent  à  ces  grandioses  exécu- 
tions. 

On  y  entendait,  avec  une  merveilleuse  interpréta- 
tion, les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  religieuse  de 
Jommelli,  Mozart,  Beethoven,  Cheiubini,  etc.,  ainsi 
■que  les  meilleurs  ouvrages  d'artjstes  portugais  tels 
que  Marcos  de  Portugal,  Bomtempo,  Casimiro,  etc. 

Cela  ne  dura  malheureusement  que  quelques  an- 
■nées  encore,  et  bientôt  commença  une  nouvelle  déca- 
dence, qui  s'accentua  de  plus  en  plus  jusqu'à  nos 
jours. 

Malgré  les  déterminations  protectrices  de  certains 
articles  de  son  règlement,  la  confrérie  de  Sainte- 
Cécile  ne  fut  jamais  une  société  de  secours  mutuels, 
dans  le  sens  que  nous  prétons  aujourd'hui  à  cette 
désignation.  Rodrigues  da  Costa  imagina  donc  de 
faire  une  société  de  secours,  exclusivement  destinée 
aux  professionnels  de  la  musique,  parvint  en  effet  à 
«n  arrêter  les  bases,  et  la  nouvelle  société  se  trouva 
■déjà  établie  en  1834  sous  le  titre  de  Montcpio  Philar- 
monico  ' . 

A  bref  délai  la  plupart  des  musiciens  s'associèrent 
à  cette  utile  institution,  qui  s'allia  à  l'ancienne  con- 
frérie, imposant  à  tous  ses  abonnés  l'obligation  de 
faire  partie  de  celte  dernière. 

La  vie  du  Montcpio  Philarmonico  fut  aussi  très  acci- 
dentée. En  1843,  une  trentaine  de  ses  associés  eurent 
l'idée  de  fonder  une  académie  de  musique  destinée 
à  donner  des  concerts,  pour  faciliter  tant  aux  exécu- 
tants qu'aux  compositeurs  le  moyen  de  .  pratiquer 
leur  art  et  de  se  faire  connaître  du  public. 

L'idée  était  excellente  en  principe,  mais  les  moyens 
choisis  pour  la  mettre  à  exécution  furent  on  ne  peut 
plus  blâmables.  N'ayant  aucune  ressource  monétaire, 
ils  firent  une  sorte  d'association  financière  avec  le 
Montepio,  qui  eut  la  faiblesse  d'accepter  cette  sin- 
gulière combinaison. 

Ce  groupe  de  musiciens  prit  le  nom  à' Academia 
dos  professores  de  rrmsiai  {Melpomenense]-,  et  eut  les 
plus  grands  succès  dans  ses  premières  tentatives  de 
vulgarisation.  On  y  donnait  deux  concerts  par  mois 
avec  orchestre,  soli  et  morceaux  d'ensemble,  une 
soirée  intime  sans  programme,  chaque  trimestre,  et 
deux  grandes  fêtes  musicales  par  an. 

Toutes  ces  auditions  étaient  Itrès  suivies  par  la 
fine  fleur  de  la  noblesse;  la  reine  Marie  II  et  D.  Fer- 


1.  C'est  lu  plus  aucieunii  association  de  secoiirs  mutuels  qu'on  ait 
iondf'C  en  Porlu^Ml. 

2.  Plus  tard  Academia  Reai  dos  Professores  de  Musica. 


dinand,  l'arrière-grand-père  du  dernier  monarque 
portugais,  ne  dédaignèrent  pas  d'y  paraître  souvent. 

On  y  faisait  d'assez  bonne  musique,  et  surtout  on 
lançait  les  compositions  des  meilleurs  artistes  indi- 
gènes, qu'on  encourageait  de  la  sorte  à  produire  de 
belles  œuvres  en  leur  donnant  la  possibilité  de  se 
faire  entendre  publiquement. 

Mais  les  dissidences  intérieures,  les  défauts  d'or- 
ganisation, et  surtout  la  question  fondamentale  du 
budget,dontréterneldt'/ïci<  était  si  injustement  alloué 
par  le  Montcpio,  entraînèrent  la  ruine  de  la  société 
des  concerts  et  un  grave  désarroi  dans  l'association 
de  secours  mutuels. 

La  première  dut  fermer  ses  portes  en  1861;  la 
seconde  continua  de  vivre  jusqu'à  ce  jour,  d'une  vie 
plus  ou  moins  fiévreuse  et  agitée,  aujourd'hui  en 
pleine  déchéance,  demain  renaissant  dans  l'espoir 
d'une  prospérité  jamais  tout  à  fait  atteinte. 

En  1905,  grâce  aux  efforts  d'un  autre  artiste  assez 
méritant,  M.  Julio  Theodoro  da  Cunha  Taborda^, 
le  Montepio  Philarmonico  a  été  l'objet  de  réformes 
très  salutaires,  qui  nous  permettent  d'espérer  pour 
cette  utile  institution,  sinon  un  brillant  avenir,  au 
moins  la  chance   d'une  existence  moins  précaire'*. 

Une  autre  fondation,  non  moins  intéressante,  de 
l'infatigable  Joào  Alberto  Rodrigues  da  Costa  est 
VAssociaçâo  Musica  2i  de  Junho,  qui  prit  beaucoup 
plus  tard»  le  nom  à' Associaçào  dos  Professores  de 
Musica  et  qui  eut  une  part  assez  glorieuse  au  déve- 
loppement de  la  musique  orchestrale  en  Portugal. 

Ce  n'est  qu'en  i82o  que  les  artistes  du  théâtre  S. 
Carlos,  qui  existait  pourtant  depuis  environ  30  ans, 
songèrent  à  adresser  au  roi  Jean  VI  une  pétition  ten- 
dant à  empêcher  l'engagement  d'artistes  étrangers, 
tant  qu'il  y  aurait  des  professeurs  portugais  assez 
capables  pour  composer  l'orchestre.  Ils  s'entendaient 
donc  ensemble  pour  la  défense  de  leurs  intérêts,  mais 
Rodrigues  da  Costa  fut  le  seul  qui  entreprit  d'unir 
non  seulement  les  artistes  du  Saint-Charles,  mais  ceux 
de  tous  les  orchestres  lisbonnais,  en  une  association 
qui  aurait,  elle  seule,  le  droit  de  traiter  avec  les 
entreprises  théâtrales,  garantissant  en  même  temps 
aux  artistes  affiliés  leurs  emplois  et  même  des  avan- 
tages dans  le  traitement. 

Afin  de  ne  pas  effaroucher  les  personnalités  aux- 
quelles cette  espèce  de  monopole  faiblement  déguisé 
pouvait  nuire,  on  dut  faire  secrètement  les  travaux 
préliminaires  dans  une  loge  maçonnique,  avant  de 
livrer  le  projet  à  la  publicité. 

Les  statuts  définitifs  ne  virent  le  jour  qu'en  1831. 

La  nouvelle  association,  sous  la  puissante  direction 
de  Rodrigues  da  Costa,  ne  tarda  pas  à  prospérer 
d'une  façon  remarquable.  Il  était  d'une  sévérité 
extrême,  en  matière  de  discipline,  et  si  cette  sévérité 
lui  amenait  quelquefois  des  ennuis  avec  ceux  qu'il 
dirigeait,  elle  lui  procurait  d'autre  part  l'entière 
satisfaction  des  entreprises  théâtrales  avec  lesquelles 
il  traitait. 

Malgré  les  pouvoirs  discrétionnaires  qu'il  s'était 
attribués  lui-même  et  la  respectueuse  et  presque 
craintive  considération  dont  il  était  entouré,  les 
déboires  successifs  le  firent  démissionner  de  ses 
charges. 

L'ayant  remplacé  par  un  artiste  aux  facultés  plus 
restreintes  et  à  l'envergure  beaucoup  moins  solide, 
les  membres  de  l'association  ne  tardèrent  pas  à  se 


3.  Professeur  de  llùte  très  distingué. 

4.  Le  nombre  actuel  des  associés  est  de  I3j. 

5.  En  1S94. 
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diviser  en  deux  camps  et  à  perdre  en  conséquence 
l'élément  le  plus  fort  de  leur  vitalité,  l'union. 

En  même  temps,  la  direction  du  théâtre  Saint- 
Charles  décidait  de  se  passer  de  l'entremise  habituelle 
de  l'association  et  faisait  venir  d'Italie  un  certain 
nombre  d'exécutants. 

Ce  fut  un  rude  coup  pour  VAssociaçâo  Musica2i  de 
Jimho.  Mais  les  artistes,  qui  se  voyaient  ainsi  privés 
de  leurs  emplois,  et  parmi  lesquels  se  trouvaient  les 
notabilités  de  l'art  national,  se  vengèrent  noblement 
de  l'alTront  en  préparant  plusieurs  saisons  de  concerts 
symphoniques,  donnés  successivement  sous  la  direc- 
tion de  Barbieri,  Colonne  et  d'autres,  et  qui  furent 
considérés  comme  l'apogée  de  l'histoire  de  cette  ins- 
titution. 

En  1880,  l'association  portugaise  était  nouvellement 
admise  au  théâtre  lyrique',  mais  dans  les  24  ans 
qui  la  séparèrent  de  sa  dissolution,  elle  ne  fit  plus  ou 
moins  que  déchoir,  malgré  les  réformes  qui,  à  plu- 
sieurs reprises ,  tentèrent  d'arrêter  sa  désorganisa- 
tion. 

Finalement,  en  1909,  sous  le  nom  de  Associaçào 
de  classe  dos  Miisicos  Portiit/uezes,  elle  réussit  à  se 
créer  une  situation  plus  solide,  et  on  a  tout  lieu  d'es- 
pérer que,  dans  un  délai  plus  ou  moins  long,  elle 
saura  répondre  aux  justes  aspirations  de  cette  impor- 
tante collectivité. 

Ayant  esquissé  à  grands  traits  les  circonstances  les 
plus  saillantes  de  la  vie  associative  des  artistes  mu- 
siciens et  dans  l'impossibililé  d'étudier,  dans  l'ordre 
chronologique  voulu,  l'ensemble  des  faits,  très  nom- 
breux et  très  intéressants,  qui  caractérisèrent  le 
XIX'  siècle,  nous  les  diviserons  en  plusieurs  branches, 
qui  seront  traitées  séparément  avec  plus  de  clarté. 

L'enseignement» 

Pendant  la  seconde  moitié  du  xviii«  siècle,  le  sémi- 
naire patriarcal  occupait  le  premier  rang  dans  l'en- 
seignement musical. 

Celui  de  Villa  Viçosa  \Collegio  dos  Reis),  développé 
si  intelligemment  par  Jean  IV  en  1645,  était  tellement 
éloigné  du  centre  artistique  et  de  la  résidence  habi- 
tuelle des  rois,  qu'il  ne  put  se  maintenir  au  delà  du 
premier  quart  du  xix"  siècle. 

La  cathédrale  d'Evora,  qui  avait  donné  de  si  beaux 
fruits  dans  les  xvi°  et  xvii°  siècles,  se  fit  à  peu  près 
oublier  comme  maîtrise. 

La  classe  de  musique  du  Collège  des  nobles,  à  Lis- 
bonne, était  en  pleine  décadence,  et  elle  dut  fermer 
ses  portes  en  1838. 

L'université  de  Coimbra,  dont  la  chaire  de  musique 
se  maintient  encore  de  nos  jours,  n'a  rien  produit  en 
dehors  de  l'influence  passagère  de  José  Mauricio  et 
de  peu  d'autres.  Depuis  longtemps  cette  classe,  con- 
servée sans  doute  seulement  par  esprit  de  traditio- 
nalisme, ne  donne  aucun  résultat  artistique  qui  soit 
digne  de  commentaire. 

Des  séminaires  et  maîtrises  établis  dans  les  prin- 
cipales cathédrales  du  pays,  sauf  pour  celle  de  Lis- 
bonne, on  peut  dire  qu'elles  ne  sortaient  pas  du  cercle 
vicieux  de  la  routine  et  qu'elles  ne  produisaient  rien 
de  bien  saillant. 

Les  traditions  sévères  du  chant  capucin  de  Sainte- 
Catherine  étaient  absolument  évanouies;  du  reste, 


1.  Dans  la  suite,  les  fréquentes  divei-gences  entre  la  direction  du 
théâtre  et  celle  de  l'association  amenèrent  une  rupture  définitive. 
Dans  la  saison  de  1894-1S95,  l'orchestre  était  exclusivement  composé 
de  prolcsseurs  italiens,  mais  dans  celle  de  189G-1S97  on  y  avait  déjà 


comme  centres  d'enseignement,  les  couvents  devaient 
bientôt  disparaître,  à  cause  de  leur  extinction  légale 
en  18.34,  et  le  seul  qui,  à  côté  de  celui  de  Sainte-Cathe- 
rine, ait  élargi  l'enseignement  d'une  façon  un  peu 
marquante,  est  celui  des  Paidislas,  à  Lisbonne,  d'où 
sortirent  quelques  musiciens  de  valeur. 

Mais  c'est  au  séminaire  patriarcal  que  se  sont  for- 
més les  meilleurs  artistes  de  la  seconde  moitié  du 
xvni«  siècle  et  du  commencement  du  siècle  suivant, 
malgré  la  déchéance  qui,  là  comme  ailleurs,  se  notait 
pendant  cette  dernière  période. 

Après  Baldi  et  le  célèbre  Marcos  de  Portugal,  les 
principaux  professeurs  de  ce  fameux  institut,  jusqu'à 
l'époque  de  sa  clôture  en  1835,  furent  le  castrat 
Angelelli,  Antonio  José  Soares,  frère  José  Marques, 
Joâo  Jordani  et  José  Avelino  Canongia. 

On  ne  peut  laisser  d'observer  en  eux  les  éléments 
de  la  décadence  déjà  signalée,  mais  ces  noms  sont 
par  trop  connus  dans  l'histoire  musicale  quasi  con- 
temporaine portugaise,  pour  que  nous  ne  leur  con- 
sacrions quelques  lignes. 

Pour  l'Italien  Francesco  Angelelli  (f  1838),  il  suf- 
fira de  dire  qu'étant  venu  à  Lisbonne  du  temps  de  la 
reine  Marie  1^'=,  il  y  fut  très  considéré  comme  chan- 
teur (contralto)  de  la  chapelle  royale  et  des  théâtres 
et  comme  professeur  de  chant. 

C'est  à  ce  dernier  titre  qu'il  fut  engagé  au  sé- 
minaire. 

Antonio  José  Soares  (1783-1865),  élève  de  Baldi  et 
de  Leal  Moreira,  se  distingua  comme  compositeur 
religieux,  mais  plus  par  le  nombre  de  ses  œuvres 
que  par  l'originalité  et  la  nouveauté  de  son  travail. 

Il  écrivit  spécialement  pour  la  basilique  de  Mafra, 
dont  il  fut  l'organiste,  et,  malgré  ses  fonctions  au  sémi- 
naire, il  s'adonna  à  l'enseignement  du  piano. 

Mieux  doué  que  le  précédent,  le  moine  José  Marques 
(f  1837),  dont  l'extrême  sévérité  ou,  pour  mieux  dire, 
la  brutalité  dans  l'enseignement  devint  légendaire, 
laissa  une  quantité  énorme  de  musique  sacrée,  dans 
laquelle  se  trouvent  une  messe  pour  cinq  chœurs 
d'hommes  et  cinq  orgues,  une  autre  messe  pour  trois 
chœurs  et  six  orgues-,  etc. 

Dans  sa  production,  qu'on  peut  considérer  comme 
presque  phénoménale,  il  tenait  plutôt  à  écrire  vite, 
sans  guère  s'occuper  de  la  beauté,  ni  surtout  de  la 
sévérité  du  style,  où  l'on  remarque  toujours  la  fâ- 
cheuse tendance  de  l'époque  à  calquer  la  musique 
religieuse  sur  des  modèles  d'opéra. 

Son  influence  comme  professeur  fut  vraiment 
importante,  et  il  eut  comme  élèves  des  personnalités 
très  marquantes  de  notre  musique. 

Joâo  Giordani  (1793-1860)  était  un  compositeur 
correct  et  fécond,  quoique  banal,  doublé  d'un  instru- 
mentiste de  toute  première  force  sur  le  violoncelle 
et  la  contrebasse. 

C'est  comme  professeur  d'instruments  à  cordes 
qu'il  figure  dans  la  liste  des  maîtres  du  séminaire, 
qui  s'était  enrichie  depuis  1824  de  plusieurs  classes 
d'instruments  d'orchestre. 

Pour  diriger  celle  des  instruments  à  anche,  ce  fut 
José  Avelino  Canongia  (1784-1842)  qu'on  appela. 
C'était  un  clarinettiste,  au  son  pur  et  moelleux,  con- 
naissant à  fond  son  instrument  et  surmontant  les 
difficultés  les  plus  hardies. 


admis  quelques  artistes  portugais.  Ensuite  et  jusqu'à  l'heure  actuelle,, 
l'orchestre  est  mixte. 

2,  Nous  avons  déjà  dit  que  dans  la  majestueuse  basilique  de  I\lafra 
il  y  avait  six  orgues.  Beaucoup  de  compositions  de  Marques  étaient 
destinées  à  cette  basilique. 
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Il  parcourut,  comme  soliste,  les  principales  villes 
(le  l'Europe,  où  il  fut  1res  acclamé.  A  Paris,  où  on 
l'entendit  à  plusieurs  reprises,  il  eut  un  très  beau 
succès  aux  Concerts  spirituels  de  1820. 

Il  donna  aussi  des  concerts  à  Lisbonne  et  Porto, 
ayant  conquis  facilement  dans  la  première  de  ces 
villes  les  postes  de  professeur  du  séminaire,  musicien 
de  la  chambre  royale,  soliste  de  l'orchestre  de  Saint- 
Charles,  etc. 

José  Avelino  Canongia  publia,  pour  la  clarinette, 
les  œuvres  suivantes,  toutes  destinées  à  faire  briller 
la  virtuosité  de  l'exécutant  :  Introduction  et  Thème 
varié  avec  accomp.  d'orchestre  ou  de  quatuor  (chez 
Pleyel  et  lils  aîné,  à  Paris),  Premier  Concerto  avec 
orchestre  ouc[ualuor  seulement  (chez  Pacini,  à  Paris), 
Deuxième  Concerto  avec  orchestre  (même  éditeur), 
Air  varié  avec  ace.  de  grand  orchestre  (chez  Schonen- 
berger,  à  Paris),  Troisième  Concerto  avec  ace.  d'or- 
chestre ou  de  quatuor  (même  éditeur).  Quatrième  Con- 
certo avec  ace.  de  grand  orchestre  (même  éditeur). 

Ce  n'était  pas  seulement  dans  la  musique  instru- 
mentale que  le  séminaire  donnait  de  bons  résultats. 
Les  chanteurs  qui  sortaient  de  cette  école  avaient 
une  méthode  excellente  et  étaient  très  considérés, 
même  parmi  les  nombreux  artistes  italiens  qui  se 
trouvaient  chez  nous.  On  cite  toujours  avec  éloge  un 
certain  Francisco  José  Alcobia  (1783-1847),  dont  la 
voix  avait  une  telle  étendue  qu'il  chantait  indis- 
tinctement les  parties  de  ténor  et  de  baryton. 

Beaucoup  d'autres  chanteurs  remarquables  appar- 
tiennent à  cette  période. 

Les  années  de  1828  à  1833  furent  particulièrement 
néfastes  pour  la  nation  portugaise,  qui  vit  rétablir, 
avec  ses  abus  de  pouvoir  et  ses  cruautés,  le  régime 
absolu  personnifié  par  D.  Miguel,  fils  de  Jean  VI, 
frère  du  premier  empereur  du  Brésil,  D.  Pedro,  et 
oncle  de  Marie  I",  qu'il  prétendait  renverser. 

Cette  période,  aussi  agitée  que  courte,  est  consi- 
dérée par  les  historiens  impartiaux  comme  l'époque 
de  la  Terreur  en  Portugal.  Elle  enveloppa  les  arts, 
comme  on  peut  le  supposer,  d'une  atmosphère  irres- 
pirable et  amena  une  situation  déplorable  pour  les 
études  de  la  musique. 

Le  rétablissement  du  régime  libéral,  conquis  à  la 
pointe  de  l'épée,  eu  1833,  détermina  la  suppression 
du  séminaire  patriarcal  et  la  création  d'une  chaire 
de  musique,  annexée  à  la  Casa  Pia,  établissement- 
asile  destiné  à  l'étude  des  arts  mécaniques  et  libé- 
raux. 

Cet  internat  musical  prit  en  1833  le  nom  de  Con- 
servatoire de  musique;  il  reçut  un  règlement  spécial 
qui  faisait  partie  d'un  vaste  plan  de  réforme  de  l'ins- 
truction publique,  imaginé  et  mis  à  exécution  par 
le  grand  écrivain  dramatique  Almeida  Garrett,  réfor- 
mateur du  théâtre  national  et  auteur  glorieux  du 
Frei  Luiz  de  Sousa  et  d'autres  joyaux  précieux  de  la 
littérature  portugaise. 

L'enseignement  des  diverses  classes  musicales  fut 
confié  aux  professeurs  de  l'ancien  séminaire,  et  la 
direction  suprême  à  Joào  Domingos  Bomtempo,  un 
artiste  singulièrement  distingué,  qui  avait  fait  ses 
meilleures  armes  à  l'étranger  et  qui  jouissait  d'une 
autorité  considérable  et  pleinement  justifiée  par  son 
talent. 

En  1836,  chargé  d'étudier  les  meilleures  bases  pour 
la  réorganisation  du  théâtre  portugais,  Almeida  Gar- 
rett présentait  le  projet  d'un  Conservatoire,  dont  la 
création  fut  immédiatement  arrêtée. 

Ce  conservatoire  se  divisait  en  trois  écoles,  soit  : 


école  dramatique  ou  de  déclamation,  école  de  mu- 
sique et  école  de  danse,  mimique  et  gymnastique 
spéciale.  Pour  mener  à  bonne  fin  ce  gigantesque 
projet,  il  fallait  une  installation  convenable  et  indé- 
pendante, qu'on  ne  tarda  pas  à  se  procurer  dans  un 
des  couvents  récemment  expropriés',  abandonnant 
la  Casa  Pia,  comme  impropre  à  ce  genre  de  travaux. 

Le  personnel  supérieur  de  l'établissement,  sous  la 
haute  inspection  de  l'illustre  Almeida  Garrett,  était 
composé,  pour  la  partie  musicale,  des  artistes  sui- 
vants :  Joào  Domingos  Bomtempo  (directeur  et  pro- 
fesseur de  composition),  Francisco  Xavier  Migoni 
(piano  et  plus  tard  harmonie),  Antonio  Porto  (chant), 
l'Italien  Vincenzo  Tito  Mazoni  (violon),  Joào  Jordani 
(violoncelle  et  contrebasse),  José  Avelino  Canongia 
(instruments  à  anche),  Francisco  Kuckenbuk  (ins- 
truments de  cuivre),  José  Theodoro  Hygino  da  Silva 
(éléments  de  musique). 

Le  prêtre  José  Marques  et  Antonio  José  Soares 
étaient  aussi  nommés  respectivement  à  des  classes 
d'orchestre  et  de  chant,  mais  ils  n'exercèrent  pas  leur 
emploi. 

La  plupart  de  ces  artistes  étant  déjà  connus  de 
nos  lecteurs,  nous  parlerons  plus  tard  et  plus  longue- 
ment de  Bomtempo,  et  nous  ne  consacrerons  main- 
tenant que  quelques  lignes  à  Migoni,  Porto  et  Ma- 
zoni. 

Malgré  son  nom  italien,  le  premier  de  ces  profes- 
seurs était  né  à  Lisbonne.  11  avait  fait  de  solides 
études  de  contrepoint,  de  composition  et  de  piano, 
avec  l'irascible  moine  Marques,  au  séminaire  pa- 
triarcal. Francisco  Xavier  Migoni  (1811-1861)  était 
très  travailleur  et  employa  presque  toute  son  activité 
à  l'enseignement,  produisant  de  très  bons  élèves. 

Ses  compositions  sont  par  conséquent  relative- 
ment peu  nombreuses  :  quelques  fantaisies  pour 
piano,  très  peu  de  musique  religieuse  et  deux  opéras, 
Sampiero  et  Mocanna,  dont  le  premier  chanté  en  1832 
au  théâtre  Saint-Charles  avec  un  très  beau  succès, 
et  le  second,  par  contre,  très  froidement  reçu  deux 
années  plus  tai-d  sur  la  même  scène. 

Par  suite  de  la  mort  de  Bomtempo  (1842),  il  prit 
la  direction  de  l'enseignement  musical  au  Conserva- 
toire. 

Antonio  Porto  (-i-1863)  fut  un  des  derniers  artistes 
qui  firent  leur  éducation  au  séminaire  de  Villa  Viçosa. 
Il  devint  chanteur  de  la  chapelle  royale  et  profes- 
seur de  chant  de  la  reine  Marie  II  et  de  son  second 
mari  Ferdinand. 

En  1843  il  fut  appelé  à  la  direction  artistique  du 
théâtre  Saint-Charles,  où  il  montra  beaucoup  de 
tact  et  d'intelligence.  Plus  tard,  en  1832,  il  prit  per- 
sonnellement l'entreprise  de  ce  même  théâtre. 

Pour  ce  qui  regarde  Vincenzo  Mazoni  (1799-1870), 
il  était  doué  d'assez  belles  qualités  de  violoniste,  et 
il  produisit  un  bon  noyau  d'élèves,  tant  profession- 
nels qu'amateurs.  Il  donna  des  concerts  à  Londres, 
en  1844. 

Avec  sa  place  de  professeur  du  Conservatoire,  il 
cumulait  les  fonctions  de  premier  violon,  chef  de 
l'orchestre  de  Saint-Charles. 

Au  tableau  des  professeurs  que  nous  venons  de 
mentionner,  on  ne  tarda  pas  à  joindre  un  autre  Ita- 
lien, Francesco  Schira. 

On  l'engagea  en  1834  comme  chef  d'orchestre  du 
théâtre  lyrique,  et  il  y  présenta  de  suite  une  pièce 
dramatique  de  sa  composition,  Il  liitorno  di  Astrea, 


1.  Celui  des  Caetanos,  où  cet  établissement  existe  encore. 


2440 


ENCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


qu'on  joua  le  jour  où  la  reine  Marie  II  atteignit  sa 
quinzième  année.  Jusqu'en  1838  il  écrivit  de  nom- 
hreuses  compositions,  destinées  au  théâtre  portugais, 
et  en  1840  il  abandonna  sa  chaire  au  Conservatoire 
et  partit  pour  I^ondres. 

Pour  ne  pas  laisser  incomplète  la  liste  des  pre- 
miers professeurs  du  Conservatoire  portugais,  il  faut 
citer  encore  Francisco  Gazul  (lSlo-1868)  et  José  Gazul 
Junior  (1801-1868),  frère  du  précédent. 

A  Francisco  Gazul,  qui  était  professeur  de  piano 
et  de  chant,  fut  attribuée  la  classe  de  solfège  et  théo- 
rie. Son  frère  fut  un  des  meilleurs  flûtistes  portugais, 
et  M.  Vieira,  qui  éludia  avec  lui,  raconte  qu'il  avait 
une  belle  sonorité,  intense  et  vibrante,  ainsi  qu'un 
style  large  et  cori'ect  et  une  exécution  animée  et 
expresssive. 

Les  frères  Gazul  furent  nommés  professeurs  du  Con- 
servatoire en  1840. 

Entre  temps,  l'école  officielle  de  musique  progres- 
sait rapidement.  On  lui  conféra  cette  même  année  de 
1840  le  titre  de  Conservatorio  Real  de  Lishoa,  qu'elle 
conserva  jusqu'à  la  chute  de  la  monarchie*,  et  on  la 
mit  sous  la  présidence  d'honneur  du  prince  consort- 
Par  son  règlement  définitif  on  avait  établi  une  aca- 
démie composée  d'artistes  et  de  littérateurs,  et  qui 
était  destinée  au  développement  des  arts,  dont  le 
Conservatoire  s'occupait;  elle  s'imposa  l'usage  de 
donner  des  fêtes  dramatico-musicales,  des  concerts, 
etc.,  afin  de  démontrer  la  valeur  de  ses  travaux. 

Les  grands  artistes  de  l'époque,  tels  que  Mossini, 
Donizetti,  Auber,  Meyerbeer,  Mercadante  et  d'autres 
également  célèbres  reçurent  la  nomination  de  mem- 
bres correspondants  de  la  nouvelle  Académie. 

Cet  état  de  choses  ne  dura  pas  longtemps;  en  1841, 
par  suite  d'intrigues  politiques,  on  destituait  Almeida 
Garrett  de  toutes  ses  charges  publiques,  y  compris 
celle  de  directeur  du  Conservatoire  et  inspecteur 
général  des  théâtres. 

Ce  fut  le  coup  de  grâce  pour  la  naissante  Acadé- 
mie, dont  on  ne  conserve  aujourd'hui  qu'une  bro- 
chure sous  le  titre  de  Mémoires  du  Conservatoire  (1840- 
1842)  et  quelques  numéros  d'une  intéressante  et 
rarissime  revue,  qui  contient  des  critiques  d'art,  actes 
des  conférences  du  Conservatoire,  biographies  de 
musiciens,  etc.  2. 

Ce  coup  faillit  être  également  funeste  pour  le  Con- 
servatoire, lequel  souffrit  beaucoup,  dans  sa  marche 
progressive,  de  la  perte  de  son  illustre  fondateur. 

Les  administrations  successives  de  Joaquim  Lar- 
clier,  Antonio  Pereira  dos  Reis  et  marquis  de  Fron- 
teira  représentèrent  la  décadence,  presque  la  ruine, 
de  cet  utile  établissement,  aggravées  encore  par  des 
réductions  extraordinaires  dans  la  dotation  gouver- 
nementale. 

Les  théâtres  de  la  capitale,  surtout  celui  de  Saint- 
Charles,  facilitaient  régulièrement  l'entrée  dans  la 
carrière  aux  élèves  des  classes  de  musique  et  de 
danse,  ce  qui  n'arrivait  pas  pour  ceux  de  la  tragédie 
et  de  la  comédie,  dont  les  classes  s'étaient  éteintes. 
Par  un  arrêt  du  3  octobre  1848,  un  diletlante  et 

1.  .Aujourd'liui  te  titn?  en  est  simplement  Conservatorio  de  Lisboa. 

2.  On  publia  en  1840  au  moins  2."i  numéros  du  Jornal  do  Consin'- 
catorio.  La  Revista  do  Contieruatorio,  qui  suivit  cette  publication, 
n'eut  que  deux  numéros, 

^■ous  lisons  dans  te  dernier  règlement  (1901)  qu'on  créa  une  revue 
artistique,  du  genre  des  précédentes,  mais  elle  n'eut  qu'un  nombre 
restreint  de  livraisons. 

3.  Par  une  anomalie  qu'on  ne  saurait  bien  s'expliquer,  presque 
tous  les  directeurs  ou  inspecteurs  de  cette  école  supérieure  ont  été 
des  gens  de  lettres,  des  écrivains  de  théâtre,  etc.,  rarement  des  musi- 
ciens de  haute  valeur,  comme  on  le  fait  ailleurs. 


vrai  Mécène  de  l'art  musical  portugais,  qui  possé- 
dait un  théâl;re  d'opéra  à  lui,  et  qui  avait  été  direc- 
teur de  celui  de  Saint-Charles,  laissant  derrière  lui 
des  souvenirs  légendaires  du  goût  artistique  le  plus 
raffiné  et  de  la  plus  généreuse  protection  aux  arts, 
en  un  mot,  le  comte  de  Farrobo,  fut  nommé  direc- 
teur du  Conservatoire. 

Il  voulut  donner  à  cet  établissement  un  peu  de 
l'éclat  dont  il  s'entourait  dans  toutes  ses  initiatives, 
et  projeta  même  de  faire  une  salle  servant  à  des 
concerts  et  représentations,  qu'on  annexerait  au 
Conservatoire  et  qui  serait  bâtie  dans  le  terrain 
avoisinant.  Malgré  la  générosité  du  nouveau  direc- 
teur, qui  se  disposait  à  prêter  une  partie  de  la  somme 
nécessaire,  le  projet  ne  se  réalisa  pas  pendant  sa  vie. 
En  même  temps  le  brillant  pianiste  Antoine  de 
Kontsky,  qui  se  trouvait  de  passage  à  Lisbonne, 
présentait  au  gouvernement  un  vaste  projet  de  réor- 
ganisation du  Conservatoire,  basé  sur  les  règlements 
étrangers,  qu'il  avait  sérieusement  étudiés.  Malgré 
l'appui  très  vif  prêté  par  le  noble  directeur  du  Con- 
servatoire, ce  projet  échoua  aussi. 

En  face  des  maladroites  lésineries  du  gouverne- 
ment, le  découragement  ne  tarda  pas  à  gagner  le 
comte  de  Farrobo,  dont  les  hautes  visées  d'ainateur 
grand  seigneur  étaient  si  peu  d'accord  avec  ces  peti- 
tesses. 

Du  reste,  il  ne  restait  plus  rien  du  brillant  Conser- 
vatoire de  Garrett.  L'abandon  des  pouvoirs  publics, 
le  manque  absolu  de  toute  protection  officielle, 
devaient  donner  leur  résultat  naturelle  plus  impro- 
ductif et  le  plus  désolant  marasme. 

Les  classes  de  danse  théâtrales  furent  supprimées; 
l'inspection  des  théâtres,  qui  était  inhérente  aux 
fonctions  du  directeur  du  Conservatoire,  fut  confiée 
en  1869  aux  autorités  administratives. 

Les  directions  successives  de  Duarfe  de  Sa,  nommé 
en  1870,  et  d'Augusto  Palmeirim,  huit  ans  plus 
tard,  n'améliorèrent  pas  sensiblement  la  situation 
du  lycée  officiel  de  la  musique,  malgré  les  etïorts 
employés  pour  développer  l'enseignement  dans  les 
limites  restreintes  du  budget  conservatorial. 

Nonobstant,  la  salle  de  concerts  rêvée  parle  comte 
de  Farrobo  fut  finalement  bâtie,  et  on  put  l'inaugu- 
rer solennellement  le  23  août  1892.  Bien  qu'elle  ne 
réponde  pas  du  tout  aux  exigences  modernes,  elle 
est  cependant  assez  convenablement  installée,  pos- 
sède une  bonne  acoustique,  et  on  y  donne  souvent  des 
concerts,  non  seulement  d'élèves  du  Conservatoire, 
mais  aussi  d'artistes  qui  la  sollicitent  moyennant  le 
pnyement  d'une  somme  destinée  à  des  subsides  aux 
élèves. 

La  salle  contient  à  peu  près  cinq  cents  personnes. 
A  Augusto  Palmeirim  succéda,  dès  1894,  et  sous  le 
titre  d'inspecteur,  M.  Eduardo  Schwalbach  Lucci', 
auquel  on  doit  la  réorganisation  des  services  scolai- 
res, mise  en  vigueur  en  1901,  et  basée  sur  des  prin- 
cipes généraux  qui  améliorèrent  sous  plusieurs  points 
de  vue  la  situation  de  l'établissement. 

D'après  les  articles  de  ce  règlement,  qui  est  encore 

On  eut  quelquefois  des  directeurs  musiciens,  mais  à  titre  transi- 
Iriire. 

Le  résultat  de  ce  contresens  est  qu'ils  favorisent  instinclivement 
l'enseignement  de  l'art  dramatique,  qui  n'a  aucune  importance  au 
Conservatoire,  proportionnellement  à  celle  qu'on  doit  attribuer  aux 
études  musicales.  Pour  se  convaincre  du  développement  que  celles-ci 
j.rennent  malgré  tout,  il  suffira  d'examiner  le  tableau  synoptii|ue  que 
nous  transcrivons  plus  loin,  pour  voir  que  dans  l'année  scolaire  de 
1 '104-1905,  fis  élèves  seulement  s'inscrivirent  pour  les  classes  de  décla- 
mation, tandis  (ju'on  en  compte  1400  pour  les  classes  de  musique. 

Ces  cltllfres  dispensent  de  tout  commentaire. 
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en  vigueur  avec  de  1res  lé£;("'res  niodilications',  il  y  a 
actuellement  un  directeur  pour  la  section  musicale; 
un  autre  pour  la  section  dramatique;  un  secrétaire 
pour  les  deux  sections;  dix  professeurs  de  première 
classe  pour  le  chant,  piano,  violon  et  alto,  violoncelle 
et  contrebasse,  harmonie,  contrepoint,  fugue  et  com- 
position; deux  professeurs  de  deuxième  classe  pour 
les  éléments  de  musique  et  sollege;  quatre  profes- 
seurs pour  les  classes  de  musique  de  chambre,  chant 
choral,  musique  d'orchestre  et  histoire  de  la  musi- 
que; onze  professeurs  auxiliaires  pour  la  première 
classe  élémentaire  et  pour  celles  de  piano,  violon  et 
harmonie;  quatre  professeurs  engagés  pour  les  clas- 
ses de  harpe-,  Uùte,  instruments  à  anche  et  instru- 
ments de  cuivre;  un  professeur  d'italien,  quatre  pro- 
fesseurs alTectés  à  la  section  dramatique,  etc. 

Un  conseil  de  douze  membres,  nommés  par  le 
gouvernement ,  dont  plusieurs  sont  étrangers  au 
■Conservatoire,  contrôle  l'enseignement  musical,  tan- 
dis qu'un  conseil  de  même  nature  s'occupe  de  l'ensei- 
gnement de  l'art  dramatique.  Ils  sont  présidés  tous 
les  deux  parle  ministre  de  l'instruction  publique,  ou 
à  son  défaut  par  le  directeur  de  la  section  respective. 
Le  nombre  des  élèves  est  illimité,  et  leur  admission 
restreinte  seulement  à  certaines  limites  d'âge. 

Comme  connaissances  littéraires  on  n'exige  que 
l'examen  d'instruction  primaire  élémentaire  du  pre- 
mier degré  et,  seulement  pour  la  dernière  année  des 
■cours  supérieurs  de  musique,  l'examen  de  langue 
française. 

Les  examens  du  Conservatoire  sont  publics,  et  le 
jury  est  composé  de  cinq  membres,  dont  quelques- 
uns  étrangers  à  cette  école. 

Les  examens  se  divisent  en  deux  sections  :  la  pre- 
mière, en  juillet,  n'est  que  pour  les  élèves  de  l'éta- 
blissement, et  la  seconde,  suivant  immédiatement, 
n'est  consacrée  qu'aux  élèves  du  dehors. 

L'admission  aux  examens  de  personnes  qui  n'ont 
,pas  suivi  les  cours  de  l'établissement,  est  un  fait  qui 
nous  semble  ne  pas  exister  ailleurs;  mais,  comme 
nous  l'avons  déjà  expliqué,  les  Portugais  sont  si  con- 
servateurs en  matière  d'art,  que  nous  croyons  inutile 
d'essayer  de  lutter  contre  ce  principe. 

C'est  tout  au  plus  si  le  dernier  règlement  interdit 
•à  ce  genre  de  concurrents  les  examens  des  cours 
supérieurs  et  leur  impose  des  professeurs  reconnus 
■et  dûment  inscrits. 

Dès  les  examens  terminés,  ont  lieu  les  concours 
pour  les  récompenses  à  distribuer  aux  élèves  les  plus 
méritants.  Des  concours  pour  l'admission  aux  cours 
supérieurs  dans  les  classes  de  piano,  violon  et  violon- 
celle se  font  également  à  la  même  époque. 

Pour  l'ouverture  solennelle  des  classes,  qui  a  lieu 
■en  octobre,  se  fait  souvent  une  audition  avec  les 
professeurs  et  élèves  du  Conservatoire  et  avec,  au 
besoin,  des  éléments  étrangers  à  cet  institut.  D'au- 
'tres  auditions  du  même  genre  s'organisent  aussi 
pendant  l'année,  dans  le  but  d'acquérir  dos  subsides 
et  des  bourses  pour  les  élèves. 

On  emploie  pour  l'enseignement  musical  les  mé- 
thodes suivantes  : 

Piano  :  exercices  de  mécanisme  de  Vieiraet  Matta 
Junior;  études   de   Ribeiro,  Czerny,  Berens,  Heller, 

1.  Le  gouvenicineiit  républicain  s'est  proposé  d'entreprendre  de? 
réformes  radicales  dans  l'enseignement  conservatoriai.  Ayant  conlle 
l'etiide  de  ces  réformes  à  plusieurs  entités  artistiques  du  pays,  on 
n'est  encore  arrivé  à  aucun  résultat  pratique. 

ri.  Les  classes  de  liarpe  et  d'orgue  au  Conservatoire  ne  datent  que 
<le  l'JOl,  mais  la  seconde  a  été  supprimée  dernièrement. 


Cramer,  démenti,  Kessler,  Moscheles,  Hubinstein, 
Chopin,  Henselt,  Liszt,  Sainl-Saëns;  études  choisies 
de  Scliumann;  préludes,  inventions  et  fugues  de 
Hach;  romances  de  Mendelssohii;  préludes  de  Cho- 
pin et  autres  œuvres  correspondant  aux  aptitudes 
spéciales  de  l'élève. 

Chant  :  exercices  et  vocalises  de  Concone,  Cinti- 
Damoreau,  Marchesi,  Faure,  Delle-Sedie,  Viai'dot- 
Garcia,  Bordogni,  Crosti,  Duprez,  etc.;  études  de 
style;  morceaux  avec  texte  italien,  français  et  portu- 
gais, etc. 

Violon  :  méthode  de  Beriot;  études  de  Kayser, 
Léonard,  Mazas,  Kreutzer,  Tiorillo,  Dont,  Monas- 
lerio,  Vieuxtemps,  Tartini ,  Ferdinand  David;  œu- 
vres de  Corelli,  Tartini,  Geminiani,  Nardini,  etc.; 
duos  de  Viotti,  Spohr,  etc.;  caprices  de  Rode. 

A;<o  .•  méthode  de  Kirket;  études  de  Kreuz,  Bel- 
tran,  Hofl'meister,  Lestan;    caprices  de  Campagnol!. 

Violoncelle  :  méthodes  de  Dotzauer-Klingenberg, 
Schrôder  et  Duport;  études  de  Dotzauer,  Lee,  Kum- 
mer,  Forberg,  Merck,  GrCitzmacher,  Roissaux,  Fran- 
chomme,  Servais  et  Piatli;  concertos  et  sonates. 

Contrebasse  :  méthodes  de  Simandl-Labrô  et  Bot- 
tesini;  exercices  et  études  de  Labrô,  Simandl, 
Schwabe,  etc.;  concertos  de  Labrô  et  Bottesini. 

Harpe  :  leçons  de  Labarre  et  de  Bochsa;    éludes 
de  Labarre,  Concone,  Bovio,  Thomas,  Bochsa  et  Dizi 
morceaux   de  Thomas,  Godefroid,  Oberthur,  Hassel- 
mans  et  Parish-Alvars. 

Flûte  :  méthode  d'Altés;  duos  de  Berbiguier  et 
Kuhlau;  exercices  de  Galli  et  Furstenau;  études  de 
Berbiguier,  Boehm,  Furstenau,  Briccialdi;  mor- 
ceaux, etc. 

Hautbois  :  gammes,  intervalles  et  mélodies  de 
Selluer  et  Harret;  sonates  et  études  de  Brod,  Barret, 
Paessler,  Hucot,  Salviani;  caprices  de  Paessler,   etc. 

Clarinette  :  méthodes  de  Lefebre,  Garulli  etKlosé; 
exercices  et  études  de  Klosé,  Cavallini,  Lambelé, 
Baermann,  etc. 

Basson  :  méthodes  d'Ozi  et  Willent;  exercices  de 
-Nazareno  Gatti  et  Orselli;  études  de  INeukirchner; 
morceaux  de  Ferdinand  David,  etc. 

Cor  :  méthode  de  Dieppo  et  solos  extraits  de  com- 
positions symphoniques  et  dramatiques. 

Cornet  à  pistons  :  méthode  d'Arban  et  morceaux 
divers. 

Clairon  :  méthode  de  Dauverné,  un  morceau  de 
concert,  etc. 

Trombone  :  méthode  de  Dieppo  et  Arban,  un  mor- 
ceau de  concert,  etc. 

Harmonie  :  traité  d'harmonie  de  Durand. 

Contrepoint,  ficyue  et  composition  :  méthodes  de 
Fétis,  Cherubini,  Reicha  et  J.  Dubois. 

Instrumentation  :  traité  de  Gevaert. 

Nous  terminons  cet  aperçu  sur  le  Conservatoire  de 
Lisbonne  par  deux  tableaux  statistiques,  où  l'on 
peut  juger  de  l'importance  progressive  de  cet  utile 
établissement,  jusqu'à  l'année  scolaire  1904-190.'). 

Le  premier  tableau  réunit  les  diverses  dotations 
gouvernementales  du  Conservatoire  depuis  sa  créa- 
lion  en  183o  et  peut  se  résumer  dans  les  chiffres 
suivants,  se  rapportant  aux  diverses  réformes  : 


Anniies  1S35. 
—       1S3S. 


Fr.  47.778  3 
>.     30.03i'> 


3.  Le  Conservatoire  était  un  internat  dans  ses  commencements. 
Dans  cette  somme  se  trouvent  compris  la  nourriture  et  l'entretien  des 
élevés. 

4.  tjC  matériel  et  les  employés  subalternes  n'entraient  pas  dans  cette 
dotation;  cesemployés  émargeaient  au  ministère  des  travaux  publics. 
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Années  1S40. 

—  lS4â. 

—  1869. 

—  188S, 

—  1898. 

—  1901. 


Fr.  41.978 

))  2G.856 

»  30.678 

»  62.289 

»  55.300 

»  68.044 


Dans  l'autre  tableau,  noire  but  est  de  comparer, 
à  une  dislance  de  2b  ans,  le  mouvement  scolaire  du 


Conservatoire,  en  indiquant  les  élèves  inscrits   aux 
diverses  classes,  les  examens  réalisés,  ete. 

Nous  choisissons  pour  cette  petite  statistique  les 
années  scolaires  de  1879-1880  et  de  1904-1005,  met- 
tant d'un  côté  les  élèves  qui  ont  fréquenté  le  Con- 
servatoire, de  l'autre  ceux  étrangers  à  l'enseignement 
direct  de  cet  établissement '. 


ELEVES    DU    CONSERVATOIRE 


CLASSES 

INSC 
o 

Ci 

RITS 

iri 
o 

EXAS 

o 

00 

ô 

INlis 
O 

APPROUVÉS 

£        2 

REFUSÉS 
g              S 

2        S 

Théorie  musicale 

105 
45 

4 
55 
20 

5 

6 
4 

5 
24 

» 

4 

14 

7 

146 

28 

4 

251 

43 

9 

1 

5 

6 

6 

80 

12 

36 

84 

6 
25 

70 

14 

3 

40 

2 

2 
2 
1 

18 
» 

» 
3 
2 

112 

10 

2 

139 

27 

6 

1 

3 

3 

4 

61 

» 

6 
14 

69 

14 

3 

39 

7 

2 

2 

2 

1 

13 

» 
» 
3 

2 

109 

10 

2 

139 

27 

.     6 

1 

3 

3 

4 

61 

» 

6 
14 

1 
» 
» 
1 

» 

» 

5 

» 
» 

3 

» 

» 
» 

Chant 

Violon 

Violoncelle  et  contrebasse 

Harpe       

Flùle  

Instruments  à  anche 

Instruments  de  cuivre 

Musique  de  chambre      ....          

Chant  choral 

Français-  et  italien  .    . 

Total  en  1879-80 

Total  en  1904-5 

298 

164 

157 

7 

742 

388 

385 

3 

ELEVES    DE    DEHORS 


CLASSES 

INSC 

o 

Cl 

^ITS 

in 
o 

EX.\M 

O 
ce 

a> 

NÉS 

O 
Cl 

APPRC 
O 

a> 

DVÉS 
o 

Ci 

RFFC 

O 
CO 

o 
o 

siis 

6 

Cl 

208 
1 

180 
3 
1 
2 
1 
1 

302 
}) 

367 

9 

» 

11 

» 

198 
1 

160 
3 
1 
2 
1 

302 
» 

367 
9 

11 

» 
» 

173 
1 

139 
3 
1 
2 
1 

292 

342 

9 

» 

11 

25 

21 
» 

)) 
■» 

10 

25 
» 

n 
» 

Solfège  chanté               

Piano 

Art  dramatique          ,            .          

Total  en  1879-SO 

Total  en  1904-5 

397 

366 

320 

46 

689 

6S9 

654 

35 

Ce  double  tableau  est  assez  significatif  pour  faire 

1.  Ces  deux  tableaux  ont  été  dressés  en  1906.  Pour  l'année  sco- 
laire 1913-1914,  les  chiffres  d'inscription  ont  été  augmentés  dans  la 
plupart  des  cours.  Rien  que  pour  les  élèves  internes,  nous  pouvons 
relever  les  nombres  suivants 

Théorie  musicale IfiO 

Solfège  chanlL' 21 

Chant 6 

Piano 291 

Violon 97 

Violoncelle  et  eontrel)a?se 2o 

Harpp 9 

Insliumenls  à  anclie 2 

Instruments  de  cuivre :) 

Harmonie  et  contrepoint 122 

Langue  italienne i^ 

Total  (les  classes  de  musique 7*8 

Art  dramatique 20 


comprendre  surtout  le  développement  de  certaines 
classes  dans  les  dernières  années^. 


2.  La  classe  de  langue  française  n'existe  plus  au  Conservatoire. 

3.  Notamment  le  piano,  qui,  de  235  élèves  proposés  en  1879-1880, 
passa  à  618  en  1904-1905. 

Le  culte  de  cet  instrument  a  pris,  pendant  le  xix»  siècle,  ici  comme 
partout,  une  extension  colossale.  Tandis  qu'en  1809  il  n'y  avait  pas 
pins  de  20  pianos,  on  en  comptait  seulement  ù  Lisbonne  et  douze  ans 
plus  tard,  pas  moins  de  500,  pour  la  plupart  anglais,  de  la  fabrique 
Astor.  Par  la  suite,  la  principale  importation  se  faisait  de  France  et 
d'Allemagne,  et  c'est  encore  de  ces  deux  pays  que  nous  viennent 
aujourd'hui  la  plupart  de  ces  instruments. 

Celte  imporlation  a  pris  un  tel  essor  que,  rien  qu'en  1874  par  exem- 
ple, on  recevait  h  Lisbonne  736  pianos  de  provenance  étrangère;  il 
paraît  pourtant   que  cet  enthousiasme  s'est  un  peu  calmé  dans  les 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 
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Le  Conservatoire  de  Lisbonne  étant  l'unique  éta- 
blissement officiel  du  pays  pour  l'enseignement  de 
la  musique,  il  ne  nous  reste  à  parler  que  des  institu- 
lions  particulières  d'éducation  artistique  et  des  pro- 
fesseurs privés  qui  se  consacrèrent  et  se  consacrent 
exclusivement  à  la  musique. 

Parmi  les  institutions  particulières,  c'est  VAcade- 
mia  de  amadores  de  musica  qui  attire  plus  spéciale- 
ment notre  attention. 

Fondée  en  1884  par  un  groupe  de  dileltanti  des 
plus  distingués,  pour  donner  des  concerts  d'orches- 
tre, elle  élargit  bientôt  son  cercle  d'aspirations  et 
créa  des  classes,  spécialement  de  piano,  chant  et  vio- 
lon, qui  se  sont  maintenues  brillamment  jusqu'à 
présent. 

Comme  nous  aurons,  dans  une  autre  section  de 
notre  travail,  à  nous  occuper  des  concerts  de  cette 
société,  nous  nous  contenterons  pour  le  moment  de 
quelques  légères  références  aux  professeurs  les  plus 
illustres  dont  elle  put  s'honorer  pendant  les  vingt- 
neuf  années  de  son  existence. 

Dans  les  classes  de  piano,  nous  ne  pourrions  nous 
dispenser  de  citer  les  noms  des  professeurs  Vieira, 
neuf  Colaço  et  Braga. 

José  Antonio  Vieira  (1832-1894)  était  un  de  nos  vir- 
tuoses les  plus  laborieux  et  distingués,  déchiffrant 
admirablement  à  première  vue  la  musique  la  plus 
compliquée,  cultivant  avec  amour  la  musique  clas- 
sique, s'intéressant  vivement  à  toutes  les  manifesta- 
tions du  progrés,  et  se  dévouant  constamment,  avec 
un  enthousiasme  et  une  sincérité  absolument  rares,  à 
son  art  de  prédilection. 

Son  mécanisme  était  d'autant  plus  vigoureux,  qu'il 
lui  manquait  complètement  les  qualités  de  charme 
et  de  délicatesse  qu'exige  la  littérature  si  variée  du 
piano.  Il  fut  professeur  du  Conservatoire  à  partir 
de  1882. 

M.  Alexandre  Rey  Colaço  est,  dans  notre  milieu 
musical,  un  des  maîtres  les  plus  considérés.  Sorti  du 
Conservatoire  de  Madrid  avec  un  premier  prix,  il  fut 
à  Paris  élève  de  Georges  Mathias  et  de  Théodore 
Ritter.  A  Berlin,  où  il  séjourna  quelque  temps,  il  eut 
comme  professeurs  Barth  et  Kudorff  pour  le  piano, 
Hartel  pour  le  contrepoint,  le  Dr.  Spitta  pour  l'his- 
toire de  la  musique,  et  Bargiel  pour  la  musique  de 
chambre. 

L'atmosphère  éminemment  artistique  où  il  vécut 
pendant  sa  jeunesse,  et  les  aptitudes  exceptionnelles 
qui  distinguent  sa  charmante  interprétation  des 
chefs-d'œuvre  du  piano,  lui  conquirent  immédiate- 
ment la  plus  brillante  situation  parmi  les  artistes 
portugais.  Comme  exécutant,  le  caractère  particulier 
de  son  jeu  est  le  lyrisme  et  la  délicatesse  de  la  dic- 
tion, la  virtuosité  proprement  dite  lui  faisant  quel- 
quefois défaut.  Il  eut  et  il  a  encore  une  très  nom- 
breuse clientèle  d'élèves  pianistes,  dont  une  grande 
partie  dans  la  meilleure  société  lisbonnaise. 

Il  occupe  aussi  la  première  place  dans  l'enseigne- 
ment du  piano  au  Conservatoire. 

En  dehors  de  son  éminente  position  dans  l'ensei- 
gnement, il  donne  beaucoup  de  concerts,  très  suivis. 


derniers  temps,  car  30  ans  plus  tard,  en  1904,  on  n'en  comptait  pas 
plus  de  348,  Si  nous  clierclions  les  raisons  qui  firent  baisser  cette 
importation,  nous  ne  les  trouverons  point  dans  une  tliminution  du 
goût  de  notre  peuple  pour  cet  instrument  (il  semble  au  contraire  s'être 
accru),  mais  bien  dans  les  droits  esagérés  prélevés  par  le  gouverne- 
ment et  dans  le  change  si  élevé,  qui  pendant  tant  d'années,  a  si  lour- 
dement pesé  sur  le  commerce  portugais. 

1.  C'est  même  le  seul  professeur  portugais  qui  en  possétie  un. 

11  est  de  cbez  Erar J  et  il  figura  dans   les   concerts  d'instruments 


et  concourut  grandement  il  l'introduction  de  la  mu- 
sique de  chambre  à  Lisbonne,  alors  qu'elle  n'était 
encore  que  faiblement  appréciée  parmi  nous.  Comme 
compositeur  on  lui  doit  surtout  des  fados  et  autres 
chansons  populaires,  qui  ont  du  mérite  et  sont  très 
pianistiques. 

Le  professeur  actuel  et  le  troisième  ci-devant  cité, 
M.Hernani  Braga,  fut  élève  de  Marmontel.  Très  sérieux, 
très  sévère  dans  l'enseignement,  il  tient  à  l'Académie 
des  amateurs  la  classe  de  perfectionnement  du  piano 
et  a  aussi  une  nombreuse  pléiade  de  bons  élèves.  Il 
se  consacre  aussi  au  clavecin'. 

Quittant  maintenant  le  sujet  de  l'enseignement  du 
piano,  le  temps  est  venu  de  parler  des  trois  profes- 
seurs de  violon  et  chefs  d'orchestre  qui  illustrèrent 
la  brillante  histoire  de  l'Académie,  MM.  Filippe 
Duarte,  Victor   Hussia    et    André   Goiîi  y   Oterniin. 

Le  premier,  auteur  d'un  petit  opéra,  Alanchafaoo- 
rita,  et  le  troisième  se  sont  distingués  plutôt  dans 
la  direction  de  l'orchestre  que  dans  l'enseignement 
du  violon. 

M.  Goûi  pourtant.  Espagnol  de  Valence  (•{-  1906), 
avait  de  grands  mérites  comme  professeur  de  violon 
et  dirigea  avec  beaucoup  d'autorité  cette  classe  au 
Conservatoire  de  Lisbonne. 

Mais  dans  les  fastes  de  cette  Société,  le  nom  qui 
vraiment  s'impose  à  la  vénération  de  tous  les  vrais 
amateurs  de  l'art  est  celui  de  Victor  Hussia  (1857- 
1899),  qui  fut  engagé  en  1887  comme  chef  d'orches- 
tre et  professeur  de  violon  de  la  susdite  association. 
Nous  lui  devons,  plus  qu'à  tout  autre,  l'enseigne- 
ment solide  du  violon,  non  seulement  pour  les  nom- 
breux et  brillants  élèves  qu'il  a  formés,  mais  aussi 
pour  ceux  de  l'Académie  et  du  Conservatoire. 

Il  cultiva,  avec  M.  Colaço  et  d'autres  bons  artistes, 
la  musique  de  chambre,  dont  il  lit  connaître  les 
principaux  chefs-d'œuvre,  et  se  fit  applaudir  souvent 
sur  le  violon,  comme  soliste  de  premier  ordre. 

11  composa  beaucoup  d'ouvrages  pour  son  orches- 
tre d'amateurs,  et  notamment  des  Rapsodies  portu- 
gaises, qui  eurent  un  succès  éclatant  et  qui  gagne- 
raient beaucoup  à  être  connues  à  l'étranger-. 

Son  caractère  charmant  et  une  intelligence  prime- 
sautière,  joints  à  ses  talents  de  chef  d'orchestre, 
professeur,  compositeur  et  virtuose,  lui  acquirent 
pendant  sa  vie  une  grande  popularité  et  le  font 
encore  regretter  actuellement. 

Depuis  quelques  années,  c'est  M.  Pedro  Blanch, 
violoniste  espagnol,  qui  tient  le  bâton  de  chef  et 
dirige  les  classes  de  violon  de  l'Académie,  en  s'ef- 
forçant  de  maintenir  les  vieilles  traditions  de  cette 
institution. 

Dans  les  écoles  que  nous  venons  de  mentionner, 
en  dehors  de  l'enseignement  instrumental  et  théori- 
que, la  plus  grande  importance  au  point  de  vue  de 
l'enseignement  vocal  appartient  au  chant  individuel. 

Le  chant  collectif,  qu'on  prise  tant  en  Espagne,  en 
France,  en  Belgique,  etc.,  surtout  pour  les  classes 
populaires,  est  presque  absolument  mis  de  côté  en 
Portugal;  on  ne  le  cultive  que  parexception,  etgéné- 
ralement  avec  un  résultat  plutôt  médiocre. 


anciens  donnés  il  y  a  quelques  années  à  Lisbonne  par  MM.  Waefel- 
gliera,  G.  Papin,  Hernani  Braga,  Antonio  Lamas  et  M"»  Daupias. 

2.  La  plupart  de  ses  œuvres  furent  écrites  à  Lisbonne.  On  y  relève, 
en  dehors  des  Bapsodies,  une  Symphonie  en  ré  majeur,  une  Oiwer- 
ture,  trois  Jîapsodies  russes,  une  Suite  portugaise,  une  Marche  fcsti- 
vale,  quatre  pièces  caractéristiques ^ .un  poème  symphonique  \asco 
da  Gama,  etc. 

Pour  violon  et  piano  il  laissa  Arabesque,  liêeerie,  Berceuse, 
Impromptu,  Fantasiestiick,  Feuille  d'album,  etc. 
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On  a  essayé  pourtant  d'introduire  dans  les  écoles 
municipales  l'enseignement  obligatoire  du  chant  cho- 
ral, en  nommant  des  professeurs  plus  ou  moins 
compétents.  Cela  ne  dura  que  très  peu  de  temps,  du 
reste,  et  depuis  1892  ces  classes  furent  supprimées 
pour  des  raisons  d'économie  gouvernementale  (tou- 
jours les  mêmes  motifs  désastreux  [!])  ;  elles  ne  laissè- 
rent pourtant  pas  de  traditions  assez  solides  pour 
nous  permettre  d'en  espérer  Futile  rétablissement. 

Le  Conservatoire  maintient,  il  est  vrai,  une  classe 
de  chant  collectif,  et  dans  le  tableau  que  nous  avons 
dressé  ci-dessus  on  peut  voir,  pour  l'année  1004-0o, 
une  fréquence  de  84  élèves  choristes.  L'Académie 
des  amateurs  cultive  aussi  cette  même  branche. 

Mais  dans  ces  deux  établissements,  malgré  la 
capacité  artistique  des  professeurs  qui  s'en  occu- 
pent, l'organisation  et  le  dressage  des  masses  cho- 
rales laisse  beaucoup  à  désirer,  et  les  auditions,  où 
l'on  put  les  apprécier,  satisfirent  à  peine  les  moins 
exigeants. 

Coimbraen  1880  eut  son  Orphéon  academico,  com- 
posé d'étudiants  de  l'Université,  sous  la  direction 
d'un  amateur  de  grand  talent,  M.  Joào  Arroyo,  et 
nous  croyons  qu'on  arriva  en  ce  temps-là  à  des 
résultats  assez  flatteurs.  Plus  tard,  ce  genre  de  tra- 
vaux fut  repris  par  M.  Antonio  Joyce,  qui  donna  avec 
un  gros  succès  plusieurs  concerts  de  1909  à  1912. 

On  ne  doit  pas  oublier  les  essais  d'un  autre  ama- 
teur, Antonio  Duarte  da  Cruz  Pinto  (184a-1901],  qui, 
parmi  ses  talents  multiples  de  hautboïste,  violoncel- 
liste, chef  d'orchestre  et  critique  musical,  se  distin- 
gua surtout  dans  le  dressage  des  chœurs  d'amateurs. 
Il  serait  injuste  de  ne  pas  nommer  également  le 
professeur  italien  M.  Alberto  Sarti,  qui  a  beaucoup 
travaillé  dans  ces  dernières  années  pour  la  vulgari- 
sation du  chant  en  chœur  chez  nous,  écrivant  même 
dans  ce  but  de  charmantes  compositions  basées  sur 
le  folklore  national. 

Signalons  encore,  pour  terminer,  la  belle  initiative 
d'un  amateur,  M.  Domingos  Pulido  Garcia,  qui 
essaya  en  1907,  et  non  sans  succès,  des  chœurs  popu- 
laires avec  des  paysans  de  la  province  d'Alemtejo. 
Ce  fut  un  effort  très  bien  orienté  et  qui  mérite  bien 
qu'on  le  mentionne  ici. 

Mais  ce  sont  là  des  tentatives  sporadiques  qui 
n'ont  jamais  eu  le  moindre  caractère  scolaire;  elles 
doivent  être  considérées  plutôt  comme  des  passe- 
temps,  souvent  bien  réussis,  mais  qui  ne  durent 
généralement  que  très  peu  de  temps. 

C'est  à  Porto,  une  ville  du  reste  essentiellement 
dilettante,  que  les  efforts  pour  l'introduction  du 
chant  choral  ont  eu  plus  d'enthousiasme  et  furent 
depuis  longtemps  mieux  organisés.  La  municipalité 
s'y  est  même  jointe,  en  1855,  avec  un  certain  zèle; 
une  école  populaire  et  nocturne  de  musique  vocale 
fut  créée,  et  la  direction  en  fut  confiée  àJacopo  Carli, 
très  laborieux  musicien  italien  qui  se  fixa  pendant 
quelques  années  dans  cette  ville.  Inaugurée  tout 
d'abord  avec  60  élèves  seulement,  l'année  suivante 
elle  en  avait  plus  de  300.  Malheureusement,  par  un 
de  ces  découragements  qui  sont  si  communs  et  si 
inexplicables,  hélas!  dans  toutes  nos  entreprises 
d'art,  on  ferma  les  portes  de  l'école  en  1839.  On  ne 
les  rouvrit  que  quatre  ans  plus  tard,  sous  la  direc- 
tion alors  d'un  autre  professeur  italien,  Carlo  Dubini 
(1826-1883),  dont  l'influence  fut  plus  décisive  et  plus 
variée,  dans  les  diverses  manifestations  artistiques 
de  cette  ville,  que  celle  de  son  prédécesseur. 

Bien  que  l'école   municipale   n'ait   duré  que   très 


peu  de  temps,  Carlo  Dubini  continua  ses  travaux 
orphéoniques  dans  d'autres  associations  et  ne  cessa 
de  présenter  ses  élèves  en  maintes  occasions,  avec 
un  succès  que  personne  ne  contesta  jamais. 

Le  professeur  Dubini  était  venu  à  Porto  avec  sa 
femme,  Virginia  Grimaldi,  qui  appartenait  à  la  com- 
pagnie lyrique  du  théâtre  de  S.  Joào.  Il  y  resta  pro- 
fesseur de  piano  et  de  chant,  et  occupa,  pendant 
plus  de  vingt  ans,  le  poste  de  chef  d'orchestre  dudit 
théâtre. 

Il  fut  non  seulement  un  des  principaux  propaga- 
teurs de  l'enseignement  musical  à  Porto,  mais  il 
fonda  des  sociétés,  organisa  des  concerts,  etc.*. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  aux  présentations 
fortuites  de  masses  chorales,  souvent  assez  bien  orga- 
nisées, mais  n'ayant  ni  la  prétention  ni  le  caractère 
d'un  enseignement  suivi. 

Le  fait  est  qu'actuellement  nous  n'avons  pas  en 
Portugal  un  seul  centre  d'art  où  l'on  cultive  raison- 
nablement la  musique  d'ensemble  vocale. 

On  voit  que  pour  cela,  ainsi  que  pour  toutes  les 
branches  de  l'étude  de  la  musique,  ce  qui  a  toujours 
manqué  en  Portugal,  ce  qui  manque  encore  aujour- 
d'hui, c'est  l'enseignement  officiel,  réduit,  pour  tout 
le  pays,  à  un  unique  établissement,  le  Conservatoire 
de  Lisbonne,  assez  incomplet  comparé  aux  fondations 
similaires  des  pays  étrangers. 

Par  contre,  l'enseignement  privé  a  pris,  surtout 
clans  les  derniers  trente  ans,  un  développement  fabu- 
leux, qui  détermine  une  concurrence  acharnée  et  une 
lutte  souvent  insoutenable  pour  les  professeurs  de 
musique  de  tout  genre.  On  peut  dire  sans  crainte 
d'erreur  que,  relativement  au  peu  de  population  de 
ce  pays,  relativement  aussi  à  son  goût  pour  les 
arts,  il  y  a  peut-être  trop  de  professeurs!  iN'insistons 
pas  cependant  sur  les  circonstances  qui  ont  causé  et 
continuent  toujours  à  produire  ce  fâcheux  déséquili- 
bre; cela  nous  mènerait  trop  loin  et  nous  entraîne- 
rait hors  du  cadre  spécial  que  nous  nous  sommes 
Iracé. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  choisir,  entre  l'é- 
norme quantité  de  professeurs  de  ces  derniers  temps, 
ceux  qui,  par  leurs  qualités,  par  leurs  mérites  person- 
nels, doivent  attirer  notre  attention. 

Il  va  sans  dire  que,  malgré  noire  meilleure  volonté 
de  ne  rien  oublier  qui  puisse  avoir  quelque  impor- 
tance pour  l'histoire  de  l'art  musical  portugais,  les 
omissions  ne  seront  que  trop  nombreuses. 

D'autre  part,  un  grand  nombre  d'artistes,  excel- 
lents professeurs  dans  leurs  spécialilés,  s'étant  fait 
i-emarquer  comme  compositeurs  ou  comme  virtuoses, 
ceux  que  nous  n'avons  pas  encore  nommés  trouve- 
ront leur  place  dans  les  chapitres  ci-après. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  citer  les  suivants, 
dont  les  noms  ne  doivent  reparaître  qu'incidemment 
dans  le  cours  de  ce  travail. 

Professeinrs  de  piano. 

Joào  Guilherme  Daddi  (1813-1887),  compositeur  et 
virtuose  très  précoce,  fut  une  des  figures  musicales 
les  plus  intéressantes  de  son  temps.  On  lui  doit  les 
opéras-comiques  0  SuUeador  et  l'Organiste,  trois  can- 
tates, un  Te  Dcum  à  quatre  voix  et  orchestre,  un  Lau- 
date  Domiiium  à  quatre  voix  seules,  un  trio  pour 
piano,  violon  et  violoncelle  et  beaucoup  de  musique 


1.  Ses  petits-Hls  Carlos  Dubini  et  Armanda  Dubini  Ferreira  jouis- 
^ent  actuellement  au  Porto  d'une  assez  bonne  position  artistique  et 
ils  y  enseignent  le  violon  et  le  piano. 
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pour  piano,  pour  chaiil  et  pour  orchestre.  Couimc 
virtuose  il  eut  aussi  son  époque  de  gloire  et  joua 
publiquement  à  quatre  mains,  avec  Liszt  en  1843  el 
avec  Koutslcj'  en  1849,  dans  leurs  concerts  de  Lis- 
bonne. Il  fut  très  considéré  comme  professeur  di^ 
piano  et  eut  une  brillante  clientèle. 

Eugénie  Mazoni  (1831-1889),  fils  de  Vincenzo  Tito 
Mazoni,  fut  le  meilleur  élève  de  Francisco  Xavier  Mi- 
goni  à  Lisbonne  et  étudia  aussi  à  Paris  avec  JMarmou- 
tel.  U  n'avait  que  19  ans  quand  il  débuta,  comme 
soliste,  dans  un  concert  donné  au  théâtre  Saint-Chai'- 
les.  C'était  un  talent  prime-sautier,  et  il  interprétait 
à  merveille  Thalberg,  Chopin  et  autres.  Connaissant 
son  talent  et  voulant  en  tirer  meilleur  parti,  il  entre- 
prit des  voyages  et  visita  les  principales  villes"  de 
l'Europe,  s'arrètant  longtemps  à  Stockholm,  où  il 
donna  des  concerts  avec  un  succès  extraordinaire. 

Il  revint  en  1836  à  Lisbonne  et  y  acquit  un  nom- 
bre considérable  d'élèves. 

Emilo  Lami  (1834-1911)  eut  de  gros  succès  comme 
concertiste  dans  son  jeune  âge  et  déchill'rait  d'une 
façon  extraordinaire.  Comme  accompagnateur,  il  fut 
considéré  comme  le  premier  entre  tous  nos  maîtres 
du  clavier.  Il  conserva  jusqu'à  un  âge  très  avancé  ses 
bonnes  qualités  de  professeur  et  laissa,  comme  com- 
positeur, un  bagage  assez  considérable. 

Antonio  SoUer-l^,  un  autre  élève  de  Migoni,  et  qui 
exerce  sa  profession  au  Porto,  appartient  à  la  vieille 
garde,  et  son  grand  âge  ne  lui  permet  plus  depuis 
longtemps  de  prendre  une  part  très  active  au  mouve- 
ment musical  de  la  capitale  du  Nord,  mais  on  l'aime 
beaucoup  comme  professeur  et  comme  compositeur. 
Son  étude-caprice  la  Source  et  sa  Polonaise  en  la  h 
comptent  parmi  les  meilleures  œuvres  d'une  centaine 
de  compositions  pianistiques  publiées  en  Portugal  et 
à  l'étranger.  Ses  marches  pour  harmonie  militaire 
sont  très  répandues.  U  a  aussi  des  romances,  des 
chansons,  une  havanaise,  etc.,  pour  chant  et  piano. 

Joaquim  d'Azevedo  Madeira  (18ol-1891)  possédait 
un  talent  exceptionnel,  qu'une  mort  prématurée  ne 
laissa  pas  tout  à  fait  s'épanouir.  Son  meilleur  titre 
de  gloire  est  d'avoir  été  le  professeur  du  grand  artiste 
portugais  José  Vianna  daMotla,  qui  fixa  sa  résidence 
à  Berlin,  où  il  occupe  depuislongtemps  une  brillante 
position  artistique. 

Timotheo  daSilveira  (1833),  élève  de  Mathias,  s'est 
beaucoup  distingué  comme  concertiste  dans  le  com- 
mencement de  sa  carrière.  Aujourd'hui  il  est  hors  de 
pair  comme  professeur  et  se  l'ait  remarquer  par  une 
activité  soutenue,  une  excellente  méthode  et  une 
rare  conscience  artistique. 

Ernesto  Maia  est  un  des  plus  intelligents  maîtres  de 
Porto,  pour  le  piano  et  pour  l'harmonium  Mustel;  il 
étudia  ce  dernier  instrument  à  Paris  avec  iVlM.  Al- 
phonse Mustel  et  Joseph  Ijizet  et  M"^"  Flornoy.  Pour 
le  piano  il  fut  l'élève  de  M™=  Marie  Jaell.  En  dehors 
du  professorat,  où  il  est  singulièrement  apprécié,  il 
exerce  avec  beaucoup  d'intelligence  la  critique  d'art 
dans  des  journaux  locaux  et  même  dans  quelques- 
uns  de  Lisbonne. 

Francisco  de  Lacerda  (1869)  eut  aussi  une  belle 
carrière  de  professeur  à  Lisbonne  et  semblait,  par 
son  talent,  devoir  grandement  contribuer  au  déve- 
loppement artistique  de  cette  ville;  en  1893  il  fut 


1.  A  répoque  contemporaine  il  fut  le  premier  musicien  que  le  gou- 
vernement portugais  pensionna  |)our  étudier  à  l'étranger. 

Far  ordonnance  du  30  juin  1893  et  décret  du  lù  septembre  1901, 
quatre  élèves  musiciens  sont  envoyés  à  l'étranger,  afin  d'y  achever  leurs 
études. 


subventionné  par  le  gouvernement  portugais  pour 
aller  se  perfectionner  en  Franco',  où  il  fut  l'élève  de 
M.  Vincent  d'indy,  conquérant  à  Paris  et  dans  d'autres 
villes,  où  il  se  fit  apprécier,  une  excellente  réputation 
de  chef  d'orchestre. 

Oscar  da  Silva  (1872)  est,  parmi  les  jeunes,  un  des 
maitres  les  plus  estimés.  Élève  de  Timotheo  da  Sil- 
veira  et  d'autres  professeurs  nationaux,  il  se  perfec- 
tionna à  Leipzig,  où  il  reçut  les  conseils  dellulhardt, 
Reinecke  et  Clara  Schumanu.Il  fut  souvent  applaudi, 
pour  son  beau  talent  de  pianiste,  dans  plusieurs 
villes  d'Allemagne,  à  Paris  et,  cela  va  sans  dire,  à 
Lisbonne  et  Porto.  C'est  dans  cette  dernière  ville  qu'il 
fixa  sa  demeure. 

Comme  compositeur  il  est  aussi  un  des  meilleurs; 
son  opéra  D.  Mecia  eut  les  honneurs  de  la  représen- 
tation en  1901  au  Colysi'.u  dus  Rccicios:  mais  où  il  est 
surtout  remarquable,  c'est  dans  les  petits  morceaux 
de  salon,  tels  que  lilldcr,  4  Klavicniûcke,  Scherzo  à 
la  VaUe,  Rapsodie portugaise , Mazurkas,  Dolorosas,  etc., 
pour  piano.  Mélodie  et  Suite  pour  violon  et  piano,  et 
surtout  dans  ses  délicieux  morceaux  de  chant. 

Violou. 

L'école  de  violon  n'a  pas  été  très  fertile  à  Lisbonne, 
comme  nous  l'avons  dit.  Après  l'Italien  Mazoni  et 
avant  Victor  Hussia,  on  ne  saurait  vi'aiment  citer 
qu'un  seul  artiste,  portugais  celui-ci,  qui  se  soit  voué 
exclusivement  et  avec  un  succès  incontestable  à  l'en- 
seignement du  violon.  C'est  Antonio  Narciso  Pitta. 

Nous  ne  voulons  pas  dire  que,  pendant  la  vingtaine 
d'années  qui  séparent  le  moment  de  prépondérance 
des  deux  artistes  étrangers  que  nous  venons  de  citer, 
il  n'y  ait  eu  aucun  violoniste  vraiment  digne  de  ce 
nom:  Il  y  en  eut  beaucoup,  tant  à  Lisbonne  qu'à 
Porto,  mais  le  seul  qui  ait  été  un  vrai  professeur  de 
violon  est  Antonio  INaroiso  Pitta  (1835-1893). 

Il  partage  avec  Victor  Hussia  l'honneur  d'avoir 
formé  les  meilleurs  violonistes  de  l'actualité,  et  nous 
remarquerons  que  la  plupart  des  élèves  de  l'un  et  de 
l'autre  sont  des  amateurs  distingués  :  José  Pedro 
d'Oliveira  Gala,  Augusto  Gerschey,  Henrique  Sauvi- 
net,  Antonio  Lamas,  José  da  Cosla  Carneiro,  Cecil 
Mackee  et  beaucoup  d'autres. 

Étant  empêché  par  son  extrême  nervosité  de  jouer 
en  public,  il  concentra  toute  son  aclivilé  à  l'ensei- 
gnement de  son  instrument  et  conquit  une  juste 
renommée. 

Parmi  les  contemporains,  on  ne  peut  pas  oublier 
MM.  Alexandre  Bettencourt  de  Vasconcellos,  profes- 
seur actuel  du  Conservatoire,  et  Francisco  Benetô, 
artiste  espagnol  domicilié  à  Lisbonne  depuis  1899. 

CIi:iiit< 

Gustave  Romanoff  Salvini  (1825-1894),  un  Polonais, 
qui  vint  s'établir  à  Porto  en  1838,  fonda  une  école 
de  chant  qui  fut  assez  fréquentée  par  les  dames  de 
la  société  de  cette  ville.  11  publia  aussi  plusieurs  com- 
positions pour  chant  et  piano,  et  en  1866  une  curieuse 
collection  de  chansons  portugaises  d'une  certaine 
valeur  et  dans  le  style  populaire.  Dans  la  préface  de 
cette  collection,  il  stigmatise  la  préférence  des  Por- 
tugais pour  le  chant  italien  et  donne  des  conseils  sur 


On  leur  alloue  la  somme  annuelle  de  14.444  francs,  soit  3.611  francs 
pour  chaque  pensionnaire. 

Les  coui-s  d'instruments  sont  généralement  suivis  à  Leipzig,  et  ceux 
de  chant  en  Italie. 


2'i46 


ENCrCLOPÉDW  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOinE 


certaines  modifications  à  faire  dans  la  prononciation 
portugaise  pour  rendre  la  langue  plus  euphonique  et 
plus  adéquate  au  chant. 

Ses  conseils  furent  perdus,  car  les  Portugais  s'obs- 
tinent à  préférer  le  chant  italien  et  français,  malgré 
les  bonnes  théories  qu'on  y  expose. 

Antonio  Melchior  Oliver  (1830-1892)  essaya  la  car- 
rière lyrique  pendant  sa  jeunesse,  comme  baryton, 
mais  il  ne  larda  pas  à  se  consacrer  à  l'enseigne- 
ment. 11  dirigea  la  classe  de  musique  vocale,  au  Con- 
servatoire, depuis  1865.  Il  créa  de  bons  élèves,  entre 
autres  la  cantatrice  Maria  Judice  da  Costa,  qui  pour- 
suit sa  belle  carrière  dans  les  principaux  théâtres 
de  l'Europe. 

Napoleone  Vellani  (1839-1902)  accapara  pendant 
plus  de  30  ans  la  meilleure  clientèle  des  élèves  chan- 
teuses de  Lisbonne.  On  peut  dire  même  qu'il  gou- 
verna l'enseignement  du  chant  en  seigneur  absolu. 
Parmi  ses  meilleures  élèves  on  peut  compter  Adé- 
laïde Sanguinetti,  Isabel  Gomes,  Ida  Blanc,  Ange- 
lina  Valadin,  qui  suivit  la  carrière  dramatique, 
Ermelinda  Cordeiro,  etc.,  et  surtout  la  glorieuse  can- 
tatrice Regina  Paccini,  soprano  léger,  aujourd'hui 
retirée  de  la  scène,  mais  qui  jouit  pendant  plusieurs 
années  d'une  très  légitime  renommée. 

De  nos  jours,  ce  sont  encore  les  Italiens  qui  sont 
les  maîtres  de  chant  les  plus  appréciés  :  M.  Frau- 
cesco  Roncagli,  à  Porto,  MM.  Alberto  Sarti  et  Fran- 
cesco  Codivilia  à  Lisbonne,  et  M™°  Eugenia  Mantelli 
de  Angelis,  qui  se  fixa  en  cette  dernière  ville,  où 
elle  trouva  aisément  un  nombre  considérable  de 
bons  élèves. 

M"»'  Carolina  Palhares  et  M.  Arthur  Trindade, 
Portugais  ceux-ci,  sont  aussi  très  recherchés  parles 
amateurs  de  chant. 

Orgue. 

On  peut  dire  qu'en  dehors  des  couvents,  et  par 
conséquent  à  partir  de  leur  extinction,  l'enseigne- 
ment de  cet  instrument  tomba  en  désuétude. 

Les  bons  organistes,  même  pour  les  services  or- 
dinaires du  culte,  y  font  souvent  défauts  On  a  eu 
donc  recours  à  des  artistes  étrangers,  qui  sont  venus 
à  Lisbonne  et  sont  pour  ainsi  dire  les  seuls  vrais 
connaisseurs  de  leur  instrument-. 

M.  Léon  Jamet  ||,  organiste  de  l'église  française 
de  Saint-Louis  et  de  l'ancienne  chapelle  royale,  chan- 
teur et  compositeur  très  distingué,  venu  ici  engagé 
il  y  a  presque  30  ans  par  la  duchesse  de  Palmella, 
grande  protectrice  des  arts,  occupe  un  des  premiers 
rangs  parmi  les  artistes  en  question. 

Le  R.  Giuseppe  Concina  est  venu  tout  exprès  pour 
tenir  l'orgue  chez  les  Pères  de  Dom  Bosco,  où  il 
enseignait  plusieurs  instruments  aux  enfants,  dont 
il  dirigeait  la  fanfare  et  les  chœurs.  Le  changement 
du  régime  politique,  déterminant  en  1911  la  sup- 
pression des  congrégations  religieuses,  amena  la 
transformation  de  cet  établissement  en  école  laïque 
et,  comme  conséquence  forcée,  la  sortie  des  révé- 
rends pères  du  pays. 

Enfin,  le  professeur  belge  M.  Désiré  Pâque,  qui 
avait  été  engagé  en  1905  pour  diriger  une  classe 


1.  ïl  semble  ètonDant  que  l'enseignement  de  l'orgue,  si  en  honneur 
dans  tous  les  pays,  ne  donne  ici  que  de  si  minimes  résultats.  Nous 
expliquerons  ce  fait  en  disant  que  le  peuple  semble  goûter  davantage 
ia  mauvaise  musique  d'orchestre  qu'où  lui  fait  entendre  pendant  les 
offices  sacrés,  et  cette  raison  semble  empêcher  les  fabriques  des  églises 
de  faire  acquisition  d'orgues  appropriées  au  culte. 

On  ignore  ici  presque  complètement  les  orgues  ile  concert. 


d'orgue  au  Conservatoire,  et,  après  avoir  attendu 
vainement  pendant  quelques  années  qu'on  lui  don- 
nât l'instrument  même,  a  dû  s'absenter  du  pays. 

Théoriciens  et  conipositenrs. 

Mais  revenons  en  arrière,  au  commencement  du 
siècle  dernier,  car  nous  ne  pouvons  pas  oublier  une 
des  individualités  intéressantes  de  la  musique  théo- 
rique, le  mathématicien  Ferreira  da  Costa. 

Comme  on  le  voit,  il  s'agit  d'un  amateur,  mais 
d'un  amateur  qui  a  étudié  profondément  notre  art 
et  a  publié  un  ouvrage  qui  honore  grandement  l'his- 
toire de  la  musicographie  portugaise. 

Rodrigo  Ferreira  da  Costa  (1776-1823)  est  l'auteur 
d'un  ouvrage  en  deux  volumes,  dont  le  titre  est  Prin- 
cipios  de  musica,  et  qui  contient  des  chapitres  très 
intéressants  sur  la  théorie,  l'acoustique,  le  rythme, 
etc.  Son  ouvrage  est  souvent  cité  avec  éloge. 

Au  premier  rang  des  écrivains  théoriques  doit 
figurer  aussi  le  moine  Domingos  de  S.  José  Varella, 
qui  fut  en  même  temps  organiste  et  constructeur 
d'orgues. 

Sa  principale  œuvre  didactique  est  un  Compendio 
de  mitsica  qui  a,  en  plus  des  théories  sur  la  musi- 
que, des  leçons  d'accompagnement  et  des  règles 
pour  la  construction  et  l'accord  de  l'orgue,  du  clave- 
cin, etc. 

A  cette  liste  joignons  José  Antonio  Francisco 
Saure  (1809-1883),  qui  écrivit  deux  petits  traités  de 
musique.  Il  vécut  à  Braga,  où  il  se  distingua  non 
seulement  comme  théoricien,  mais  aussi  comme 
compositeur  et  professeur  de  piano,  violoncelle  et 
guitare. 

Raphaël  Coelho  Machado  (1814-1887),  dont  la  pro- 
duction a  été  considérable  en  matière  d'ouvrages 
d'enseignement,  est  plus  connu  par  sa  fécondité  que 
par  l'extrême  correction  de  ses  œuvres.  Il  parvint 
pourtant  à  faire  admettre  au  Conservatoire,  en  18S1, 
un  traité  d'harmonie  dont  la  valeur  est  évidemment 
nulle. 

Nous  citerons  encore  Eugenio  Ricardo  Monteiro 
d'Almeida  (1826-1898),  qui  ne  fut  pas  seulement  théo- 
ricien, mais  qui  pendant  de  longues  années  ensei- 
gna l'harmonîe  au  Conservatoire.  Il  était  très  savant 
et  très  patient,  quoique  un  peu  routinier. 

L'ensemble  de  ses  compositions,  tant  religieuses 
que  théâtrales,  est  imposant  comme  nombre,  mais  la 
veine  mélodique  et  l'originalité  y  font  souvent  défaut. 
Dans  la  musique  sacrée  il  eut  pourtant  quelques 
beaux  moments,  où  il  s'inspira  plutôt  du  vrai  style 
religieux  que  des  modèles  dramatiques  fàcheuse- 
.ment  admis  dans  la  musique  d'église.  On  cite, 
comme  une  de  ses  principales  œuvres,  un  Libéra  me, 
dont  la  facture  est  on  ne  peut  plus  heureuse  et  qui 
fut  très  apprécié. 

Malgré  sa  grande  modestie  et  par  la  sollicitation 
de  quelques  amis,  il  l'envoya  à  Rossini,  qui  inscrivit 
sur  sa  partition  ce  précieux  autographe  : 

Mi  compiaccio  dichiarar  essere  qitesto  «  Libéra  me 
Domine  >>  un  lavoro  musicale  pieno  di  un  sentimento 


2.  On  peut  dire  de  même  pour  la  harpe.  C'est  un  Italien,  Galeazzo 
Fontana,  et  une  Espagnole,  RI"""  Martinez,  qui  ont  formé  en  Portugal 
les  principales  amateurs  de  harpe. 

Parmi  celles-ci  on  doit  distinguer  M"°  Rachel  Luisello  (f  1902)  et 
une  toute  jeune  harpiste.  M""  liilda  King,  qui  semble  promettre  uu 
très  bel  avenir.  Les  professeurs  les  plus  recherchés  actuellement  sont 
M.  Paolo  Navone,  Italien  résidant  à  Porto,  et  M"*  Lola  Vercruyses, 
Espagnole  qui  vient  de  se  hier  à  Lisbonne. 
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religioso  e  di  una  chiarezza  che  molto  onora  il  siio 
autorc.  Le  voci  sono  tratlate  da  maestro  c  non  saprei 
abastanza  lodare  la  sobrietà  deW  accompagnamento 
orchestrale. 


Passy  di  Parigi,  20  Ciugno  1S63. 


G.  RossiNi'. 


Pour  ce  qui  regarde  les  compositeurs  vivants,  nous 
en  avons  déjà  cité  plusieurs.  D'antres  auront  leur 
place  dans  le  chapitre  suivant,  comme  auteurs  d'œu- 
vres  lyriques.  Il  n'en  reste  que  très  peu  à  mention- 
ner :  Thomaz  de  Lima  (Moabita,  poème  biblique; 
Canlos  do  meu  paiz,  pour  orcliestre,  etc.);  Julio  Neu- 
parth  (musique  symphonique,  morceaux  de  piano, 
etc.);  Luiz  de  Freitas  Branco  [Tcntacdcs  de  S.  Frei 
Gil,  cantate,  musique  de  piano,  etc.)  ;  Tliomaz  Borba 
(musique  de  genre  populaire,  chœurs  pour  enfants, 
etc.);  José  Henrique  dos  Santos  (Te  Detim,  Jésus  e  a 
Samarilana,  cantate.  Scènes  champêtres  pour  orches- 
tre, etc.),  et  peu  d'autres. 

Opéra  et  opérette. 

L'histoire  de  l'opéra  en  Portugal  pendant  le  der- 
nier siècle  est  l'histoire  du  théâtre  de  Saint-Charles, 
que  l'on  peut  considérer  comme  une  des  premières 
scènes  lyriques  de  l'Europe,  tant  par  la  beauté  impo- 
sante de  son  aménagement  intérieur  et  par  ses  condi- 
tions exceptionnelles  d'acoustique,  que  par  la  consé- 
cration de  toutes  les  célébrités  du  monde  lyrique 
qu'on  y  a  pu  applaudir. 

Les  fastes  du  théâtre  de  Saint-Charles  ont  inspiré 
déjà  un  bel  ouvrage  en  deux  volumes^  où  les  stu- 
dieux pourront  connaître  la  multitude  de  circons- 
tances qui  caractérisèrent  l'existence  de  ce  beau 
théâtre. 

Nous  nous  contenterons  donc  d'esquisser,  d'une 
plume  aussi  concise  et  discrète  que  possible,  les  prin- 
cipaux faits  qui  nous  sont  si  minutieusement  exposés 
dans  ce  vaste  tableau,  en  nous  arrêtant,  non  sans  une 
complaisance  excusable,  sur  ceux  qui  touchent  de  plus 
près  le  développement  direct  de  l'art  national. 

On  a  pu  suivre,  dans  la  troisième  période,  le 
mouvement  du  théâtre  d'opéra  sur  les  scènes,  par 
trop  rudimentaires,  du  Bairro  Alto  et  de  la  Rua  dos 
Condes. 

Les  conditions  vraiment  détestables  de  ces  théâ- 
tres poussèrent  quelques  capitalistes  à  faire  cons- 
truire un  édifice  spécial,  ayant  tous  les  conforts  de 
l'époque  et  assez  vaste  pour  contenir  le  nombre  tou- 
jours grandissant  des  amateurs  lisbonnais. 

L'inspecteur  général  des  théâtres  et  intendant  de 
la  police,  Pina  Manique,  concourut,  par  le  prestige 
de  son  inflexible  autorité,  au  bon  résultat  de  cette 
entreprise;  pour  que  le  bâtiment  eût  une  construc- 
tion rapide  et  ne  fût  pas  trop  coûteux,  le  gouverne- 
ment l'aida  de  toutes  ses  forces^. 

En  effet,  les  travaux  ayant  commencé  le  8  décem- 
bre 1792,  on  put  inaugurer  le  théâtre  le  30  juin  1793, 
soit  dans  un  laps  de  temps  de  six  mois  et  trois 
semaines! 

Comme  architecture  extérieure,  c'est  le   théâtre 


1.  Nous  possédons  dans  noire  petite  bibliothèque  musicale  le  Libéra 
me  en  question,  avec  l'autographe  du  maître. 

2.  Francisco  da  f'onseca  Benevides,  0  Iteal  Theatro  de  S.  Carlos 
de  Lisboa,  deux  volumes  datés  de  1803  et  1902. 

L'auteur,  amateur  passionné  de  musique,  doublé  d'un  savant  remar- 
quable dans  les  sciences  physiques,  passe  en  revue,  une  à  une,' toutes 
les  saisons  lyriques  du  premier  théâtre  portugais,  depuis  sa  fondation 
jusqu'en  1902. 


S.  Carlo  de  Naples,  détruit  en  181G  par  un  incendie, 
qui  servit  de  modèle.  A  l'intérieur,  outre  les  com- 
modités usuelles  pour  le  public  et  pour  le  person- 
nel, on  fit  la  belle  et  vaste  salle  elliptique,  destinée 
aux  spectacles,  qu'on  admire  encore  aujourd'lmi;  on 
l'orna  de  dorures  et  on  y  ouvrit  au  fond  une  majes- 
tueuse tribune  royale,  qui  ne  sert  qu'aux  jours  de 
gala  et  aux  fêtes  nationales. 

L'éclairage,  fait  d'abord  par  le  système  primitif 
des  ciiandelles  de  suif,  en  1819  par  des  lampes  à 
l'huile,  en  1850  par  le  gaz,  fut  enfin  obtenu  en  1886 
au  moyen  de  l'électricité. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ce  fut  en  1793  que  s'ou- 
vrit solennellement  ce  théâtre,  avec  l'opéra  la  Balle- 
rina  amante  de  Cimarosa,  chantée  encore  par  des 
hommes  seuls. 

La  défense  aux  femmes  de  figurer  sur  la  scène  ne 
s'était  pourtant  pas  perpétuée  jusque-là,  et  s'il 
nous  avait  été  permis  d'assister  aux  représentations 
de  1770  au  théâtre  de  Rua  dos  Condes,  nous  aurions 
admiré  la  belle  Zamperini  et  ses  gorgheggi  dans  l'J- 
sola  d'Alcina  ou  dans  VAntigono,  et  nous  aurions 
connu  de  près  les  intrigues  et  les  cabales  des  nom- 
breux adorateurs  de  la  diva,  recrutés  effrontément 
dans  la  meilleure  noblesse  et,  ce  qui  est  pire,  dans 
le  meilleur  clergé  du  royaume. 

Mais  la  reine  Marie  I",  certainement  trop  poin- 
tilleuse en  matière  de  pudeur  et  non  moins  portée 
à  une  religiosité  sans  bornes,  crut  que  de  sembla- 
blables  immoralités  ne  pouvaient  se  permettre,  et  de 
ce  qui  n'était  dans  le  passé  qu'une  simple  mode 
elle  établit  une  loi  inflexible. 

La  prima-donna  à  l'inauguration  du  théâtre  Saint- 
Charles  fut  donc  le  castrat  Domenico  Caporalini.  Il 
semble  impossible  de  croire  qu'à  la  même  époque  et 
avec  tant  d'éclat  florissait  dans  le  monde  de  l'art  la  si 
célèbre  cantatrice  portugaise  Luisa  Todi*,  si  juste- 
ment admirée  et  applaudie  dans  toute  l'Europe  civi- 
lisée ! 

Lefaitest  que,  jusqu'àlaflnduxviu°siècle,  nous  ne 
voyons  figurer  qu'une  seule  femme,  Teresa  Melazzi, 
dans  les  représentations  lyriques  du  Saint-Charles, 
et  o«lle-là  même  ne  passa  que  comme  un  météore 
fugitif,  protégée  ou  consentie  à  peine  par  quelque 
immunité  ou  privilège  dont  nous  ignorons  les 
causes. 

Pour  ce  qui  regarde  le  côté  artistique  de  l'entre- 
prise, nous  ne  trouvons  dans  les  premiers  opéras  qui 
furent  chantés  au  Saint-Charles  que  très  peu  d'œu- 
vres  vraiment  saillantes,  à  côté  d'une  quantité  infinie 
de  farces,  burlettes  et  opéras  de  valeur  nulle  et  dont 
la  postérité  n'a  pas  à  s'occuper.  A  peine  si  nous 
relevons,  parmi  tant  de  banalités,  la  Molinara  et 
la  Nina  pazza  per  amore  de  Paesiello,  Il  Matrimonio 
segreto  de  Cimarosa,  Zémire  et  Azor  de  Grétry  et 
quelques  autres  qui  ont  échappé  au  plus  mérité  des 
ostracismes. 

Par  contre,  on  ne  pouvait  se  plaindre  du  manque 
de  variété;  on  y  donnait  souvent  des  représentations 
portugaises,  des  ballets,  jusqu'à  des  scènes  funam- 
bulesques, et,  pendantles  jours  de  carême,  des  orato- 

3,  La  totalité  de  la  somme  dépensée  pour  l'achat  du  terrain,  cons- 
truction, déblayements,  etc.,  fut,  en  francs,  921.302. 

4.  Par  une  bizarre  coïncidence,  nous  la  trouvons  cette  même  année 
à  Lisbonne,  et  ce  n'est  pas  sur  la  royale  scène  de  Saint-Charles  qu'on 
l'entend,  mais  dans  de  simples  concerts  particuliers.  Découragée  par 
cette  absurde  prohibition,  nous  avons  vu  qu'elle  partit  pour  Madrid. 

Une  autre  cantatrice  portugaise  de  la  même  époque,  Lourença  Cor- 
reia  (1771),  chanta  à  Madrid,  Paris  et  dans  plusieurs  villes  d'Italie, 
séjournant  à  Milan  de  1811  ù  181G. 
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rios.  Dans  toutes  ces  manifestations  de  la  mélomanie 
nationale,  l'art  pur  et  vrai,  la  niuse  si  suggestive  des 
Bach  et  des  Haendel,  des  Haydn  et  des  Mozart,  qui 
commençait  à  répandre  partout  les  flots  merveilleux 
de  leur  harmonie,  n'avait  pas  encore  trouvé  le  pre- 
mier écho  parmi  les  dilettantes  du  théâtre  lyrique 
portugais. 

En  1798  et  1799,  c'était  le  sopraniste  Crescentini 
qui  faisait  florès  à  Lishonne,  et,  malgré  l'admission 
définitive  des  femmes  comme  chanteuses,  il  conti- 
nua à  jouir  de  la  laveur  publique  jusqu'en  1803.  Il 
devait  trouver  pourtant  une  redoutable  rivale  dans  la 
fameuse  Catalani,  et  ce  fut  en  etfet  une  curieuse  que- 
relle que  celle  qui  se  forma  entre  les  partisans  des 
deux  célébrités. 

La  Catalani  cependant,  unissant  à  une  séduisante 
beauté  le  charme  d'une  voix  chaude  et  étendue  et 
d'un  talent  absolument  rare,  fut  à  la  longue  celle 
que  l'on  préféra,  et  eut  la  gloire  de  voir  se  renouveler 
son  engagement  pendant  cinq  ans,  pourla  plus  grande 
joie  des  assidus  de  ce  théâtre.  Elle  créa  à  Lisbonne 
l'Orfco  de  Gluck  et  beaucoup  d'opéras  de  iUarcos  de 
Portugal. 

Ils  étaient,  du  reste,  tous  les  deux,  de  grands  et 
admirables  artistes,  et  cela  dans  des  genres  diamé- 
tralement opposés,  le  castrat  dans  les  morceaux 
d'expression  et  de  tendresse,  la  diva  dans  ceux  d'é- 
nergie et  d'agilité. 

Comme  toutes  les  querelles  lyriques,  celle-ci  eut 
l'avantage  d'attirer  au  théâtre  un  public  nombreux  et 
de  le  faire  vibrer  d'enthousiasme. 

Le  courant  était  établi;  on  fréquenta  beaucoup  le 
théâtre,  jusqu'en  1806,  et  on  y  put  applaudir  de  très 
bons  artistes,  tels  que  Elisabetta  Gatl'orini,  le  ténor 
Domenico  Mombelli  et  ses  filles,  la  basse  Giuseppe 
Naldi,  etc. 

Les  chefs  d'orchestre  étaient  excellents  :  Valentino 
Fioravanti  et  Marcos  de  Portugal,  et  ils  ne  perdirent 
pas  l'occasion  d'écrire  tout  exprès  beaucoup  de  mu- 
sique pour  le  théâtre. 

La  période  de  1799  à  1806  peut  donc  être  consi- 
dérée comme  le  premier  âge  d'or  du  théâtre  Saint- 
Charles. 

A  partir  de  1806,  la  Catalani  ayant  quitté  Lisbonne, 
le  théâtre  perdit  beaucoup  de  sa  splendeur;  le 
désarroi  politique  qui  suivit  et  l'absence  de  la  famille 
royale,  volontairement  exilée  au  Brésil,  ne  concou- 
rurent que  trop  à  la  déchéance  du  Saint-Charles. 

Jusqu'à  l'année  1812  il  n'y  eut  pas  de  saisons 
théâtrales  régulières.  On  donnait  par-ci  par-là  des 
représentations  à  bénéfice,  quelquefois  des  comédies 
nationales,  de  temps  en  temps  une  fête  de  gala, 
imposée  par  les  dominateurs  passagers,  tout  au  plus 
des  petites  séries  d'opéra  où  l'on  intercalait  souvent 
des  ballets  ou  des  morceaux  de  concert.  C'est  ainsi 
que  nous  trouvons  pour  la  première  fois  citée  en 
•1810  une  symphonie  de  Haydn,  qu'on  exécuta  en 
même  temps  que  la  Molinara  de  Paesiello  et  qu'un 
grand  ballet  militaire,  où  figurait  de  la  vraie  troupe 
anglaise. 

En  1812,  la  société  des  acteurs  du  théâtre  de  la 
Hua  dos  Condes  obtint  la  concession  d'exploiter  le 
Saintf-Charles  et  reconstitua,  mais  sans  éclat,  des 
saisons  régulières.  C'est  pendant  l'administration 
de  cette  société  qu'on  put  admirer  un  spectacle  vrai- 
ment peu  banal  sur  un  théâtre  lyrique,  celui  de  l'as- 
cension d'un  ballon  aérostatique! 

A  côté  de  ces  extravagances,  très  peu  d'art  sérieux. 
Des  compagnies    plutôt    médiocres,    un   répertoire 


toujours  fade  et  sans  aucun  intérêt  historique.  Tout 
au  plus  si  nous  pouvons  noter  dans  les  dernières 
années  de  cette  administration,  en  1817  et  1818,  la 
première  présentation  de  la  littérature  rossinienue, 
avec  l'Inganno  fclice  et  VHaliana  in  Algeri. 

Ce  fut  comme  un  éloquent  plaidoyer  en  faveur  du 
célèbre  réformateur  qui  bouleversait  depuis  cinq  ans 
tout  le  monde  de  l'art. 

On  entendit  en  elfet  du  maître,  pendant  les  années 
suivantes,  les  opéras  la  Cenerenlola,  Il  Barblere  di 
Seviglia,  la  Gazza  ladra,  Olello,  etc. 

Le  maître  Marcos  de  Portugal  maintenait  brillam- 
ment les  traditions  nationales,  et  ce  fut  même  l'uni- 
que artiste  portugais  qui  parvint  à  se  conserver 
comme  compositeur  sur  la  scène  du  Saint-Charles, 
presque  sans  interruption,  pendant  une  période  de 
vingt  années*. 

La  nouvelle  du  retour  de  Jean  VI  en  1821  et  en 
même  temps  la  promulgation  du  système  constitu- 
tiomiel,  que  ce  monarque  venait  d'accepter,  provo- 
qua, pendant  une  représentation  de  Cenerenlola,  une 
de  ces  explosions  de  satisfaction  politique  comme  on 
en  voit  rarement  sur  un  théâtre  public. 

Le  chef-d'œuvre  du  maître  de  Pesaro  fut  à  peu 
près  remplacé  par  des  hymnes,  des  vivats,  des  dis- 
cours, des  poésies,  que  l'on  improvisait  des  loges  et 
du  parterre  et  qu'on  couvrait  d'applaudissements 
sans  nombre. 

Le  peuple  ne  pouvait  accorder  une  sérieuse  atten- 
tion aux  arts,  occupé,  agité  qu'il  était  par  les  événe- 
ments politiques  qui  bouleversaient  le  royaume.' 

Le  théâtre  de  Saint-Charles  subit  le  contre-coup 
de  ces  contingences  et  ne  connut  un  certain  enthou- 
siasme que  dans  la  saison  de  182S,  avec  les  riva- 
lités de  la  Sicard  et  de  la  Petralia,  deux  cantatrices 
qui  firent,  dit-on,  tourner  la  tête  aux  lions  de  cette 
époque  et  qui  eurent,  comme  artistes,  des  succès 
fous. 

Hossini  était  en  pleine  vogue;  on  chanta  du  célè- 
bre compositeur,  entre  autres  opéras,  la  Mathilde  di 
Schahran  en  1826,  et  dans  l'année  suivante  la  Semira- 
mlde  et  Maometto  II,  tous  les  trois  avec  Pauline 
Sicard. 

Saverio  Mercadante  fut  engagé  alors  comme  direc- 
teur artistique  du  théâtre,  où  il  resta  un  an  et  demi 
et  écrivit  expressément  pour  notre  scène  Adriano  ui 
Siria  elGabriella  di  Vergy. 

C'est  en  1827  qu'on  exécuta  pour  la  première  fois 
au  théâtre  Saint-Charles  l'hymne  qui  a  été  consi- 
déré comme  l'hymne  officiel  portugais  jusqu'à  l'a- 
vènement de  la  république  {Hymno  da  Carta),  et  qui 
était  la  composition  du  roi  D.  Pedro,  quatrième  du 
nom  en  Portugal  et  premier  empereur  du  Brésil. 

Ce  prince,  un  autre  Bragance,  se  fit  remarquer  par 
les  aptitudes  musicales  et  par  la  grande  protection 
concédée  aux  artistes.  Élève  de  INeukomm,  il  jouait 
de  plusieurs  instruments  et  composa,  outre  une 
quantité  d'hymnes,  qui  étaient  son  genre  de  prédi- 
lection, un  Te  Deuin  à  4  voix  et  orchestre  et  un 
opéra  en  portugais,  dont  on  exécuta  l'ouverture  à 
Paris  (Théâtre  Italien)  en  1832.  Pendant  son  séjour 
au  Brésil,  il  transforma  en  conservatoire  une  école 
de  nègres  que  son  père  avait  fondée  dans  le  do- 
maine de  Santa  Cruz-,  et  commanda  tant  à  Marcos 


1.  Vingt-cinq  opéras  de  Marcos  de  Portugal  y  virent  le  jour  de  1799 
jusqu'en  1819. 

iî,  11  y  avait  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  de  toute  première 
force.  On  raconte  que  les  solennités  de  la  chapelle  royale,  oii  pre- 
naient part  les  élèves  de  Santa  Cruz,  étaient  quelque  chose  de  vrai- 
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de  Portugal  qu'à  d'autres  ai'lisLes  des  compositions, 
même  des  opéras,  destinés  à  être  exclusivement 
exécutés  par  ses  esclaves  musiciens. 

i\Iais  U.  Pedro  devait  prendre  part  aux  luttes  fra- 
tricides qui  ensanglantèrent  le  pays  Jusqu'en  1833, 
et  n'eut  pas  Je  loisir  de  se  consacrer  aux  arts  pacifi- 
ques. Ayant  abdiqué  sa  couronne  de  roi  en  faveur 
de  sa  fille  iMarie  II  et  sa  couronne  d'empereui'  en 
faveur  de  son  fils  Pierre,  il  ne  devait  pas  survivre 
longtemps  à  la  victoire  héroïque  de  la  cause  liliérale 
et  au  rétablissement  définitif  delà  paix. 

Ces  grands  événements  politiques  avaient  inter- 
rompu tous  les  travaux  du  théâtre  Saint-Charles. 

C'est  seulement  en  1834  qu'il  rouvrit  ses  portes,  et 
recommença  l'exploitation,  toujours  exclusive,  des 
opéras  italiens. 

C'est  maintenant  le  tour  de  Donizetti,  dont  on 
entend  VElisir  d'amore  et  autres,  et  du  mélodieux 
Bellini,  qui  débute  en  Portugal  avec  II  Pirata,  aux- 
quels vinrent  s'ajouter  les  Mercadante,  les  Ricci,  les 
Paccini,  les  Schira,  etc. 

Dans  les  années  suivantes,  de  183n  et  1836,  c'est 
toujours  l'inlluence  des  dieux  Bellini,  Donizetli  et 
Hossini  que  nous  voyons  s'accentuer  de  plus  eu  plus. 
On  entendit  d'eux,  entre  autres  œuvres,  Norma,  Il 
Furioso,  Guillaume  Tell,  etc. 

Après  une  courte  direction  du  chanteur  Antonio 
Porto,  le  comte  de  Farrobo  lui  succéda  et  se  maintint 
dans  cette  charge  jusqu'à  la  fin  de  1840,  avec  une 
splendeur  inaccoutumée. 

Le  comte  de  Farrobo  (1801-1869)  était  le  lion  de 
l'époque,  un  maître  des  élégances,  et  possédait  une 
fortune  considérable.  Il  était  très  fort  en  musique. 
Il  avait  appris  le  chant,  le  violoncelle  et  le  cor.  Sur 
ce  dernier  instrument  il  se  distingua  dans  tous  les 
orchestres  d'amateurs  de  son  temps,  qui  élaient 
nombreux,  et  ne  fit  pas  mauvaise  ligure  à  côté  des 
artistes  de  profession;  il  se  fit  même  entendre  quel- 
quefois comme  soliste,  non  sans  succès. 

Son  activité  artistique  se  développa  dans  toutes 
les  initiatives  musicales  qui  caractérisèrent  le  second 
quart  du  xix'  siècle,  période  très  mouvementée  à 
Lisbonne  en  fait  de  mu-sique ,  exception  faite  des 
premières  années,  secouées  par  les  convulsions  poli- 
tiques qu'on  sait. 

Il  divisa  donc  son  attention  entre  son  somptueux 
théâtre  d'amateurs,  la  fondation  et  l'organisation  de 
plusieurs  sociétés  musicales,  la  direction  du  Conser^ 
vatoire  et  l'entreprise  du  théâtre  lyi'ique.  Pour  ce 
qui  est  de  ce  dernier,  il  donna  un  rare  éclat  aux  re- 
présentations, en  faisant  faire  des  décors  luxueux, 
en  organisant  des  ballets  splendides,  comme  on  n'en 
avait  jamais  vu  au  Saint-Charles,  et,  ce  qui  est  mieux, 
en  engageant  d'excellentes  compagnies  d'opéra  et  en 
faisant  connaître  des  chefs-d'œuvre. 

Parmi  ceux-ci  on  peut  compter  le  Don  Juan', 
ainsi  que  Lucia  di  Lammermoor,  Liicrezia  Bonjia,  la 
Muta  di  Portici,  Robert  le  Diablt',  Zampa,  etc. 

Pour  diriger  l'orchestre,  on  dit  qu'il  fut  sur  le 
point  d'engager  Giuseppe  Verdi  ;  mais  il  se  contenta 
d'un  professeur  de  Parme,  Angelo  ï'rondoni,  lequel 
non  seulement  maintint  sa  place  an  théâtre  lyrique 
pendant  toute  la  direction  du  comte,  mais  se  fixa, 
définitivement  à  Lisbonne  jusqu'à  sa  mort. 


ment  imposant  uussi  bien  par  la  beauté  des  voix  que  par  l'expression 
du-,  chant. 

Au  Conservatoire  nègre,  sur  l'bistoire  duquel  M.  le  Dr.  Theopliilo 
Braga  nous  promet  une  de  ses  admirables  études,  on  enseignait  la  lec- 
ture et  l'écriture,  la  composition,  léchant  et  plusieurs  instruments. 


\ous  lui  consacrerons  quelques  lignes  quand  noi:s 
nous  occuperons  de  l'opérette;  nous  les  lui  devoi.s 
du  reste,  car  il  fit  de  louables  efforts  pour  le  déve- 
loppement de  la  musique  nationale,  et  surtout  du 
chant  avec  texte  portugais. 

Le  comte  de  Farrobo  fit  venir  aussi  le  compositeur 
Pietro  Antonio  Coppola,  l'auteur  si  fêté  des  Illini'il 
et  de  IS'ïHrt  pazza  per  amore,  lequel  composa  expres- 
sément pour  notre  théâtre  Giovanna  di  Najioli,  la 
Fiijlia  dellu  Spadaio,  Inès  di  Castro,  etc.,  tous  ouvrages 
oubliés  aujourd'hui.  Il  aimait  beaucoup  le  Portugal, 
où  il  résida,  non  sans  quelques  interruptions,  jus- 
qu'en 1871,  six  ans  avant  sa  mort. 

La  splendeur  que  le  généreux  Mécène  imprima 
au  théâtre  de  Saint-Charles  pendant  la  période  de  sa 
direction  resta  légendaire  et  est  considérée  comme 
un  des  plus  beaux  moments  de  l'existence  de  ce 
théâtre. 

Dominé  par  sa  ^ive  passion  pour  l'art  dramatique, 
il  fit  construire  dans  sa  villa  de  Larangeiras  une  mer- 
veilleuse salle,  où  l'on  chantait  des  opéras  souvent 
exécutés  par  des  amateurs,  auxquels  se  joignaient 
quelquefois  des  artistes  italiens. 

Le  comte  même  y  chantait,  faisait  sa  partie  de 
cor,  etc. 

Entre  les  nombreux  opéras  qu'on  a  joués  dans  cette 
salle-,  on  cite  la  Tusta  di  Bronzo,  que  Mercadante 
écrivit  expressément  pour  le  noble  amateur  et  qu'il 
dirigea  en  personne. 

Mais  revenons  au  théâtre  Saint-Charles.  Une  nou- 
velle querelle  artistique  engagée  entre  les  dilettantes 
à  cause  des  deux  cantatrices  Boccabadati  et  Ba- 
rilli  augmenta  beaucoup  l'animation  des  habitués 
du  théâtre.  Tout  paraissait  enfin  voguer  â  pleines 
voiles;  mais  le  comte  paya  chèrement  ses  idées  de 
grandeur,  et  on  suppose  qu'il  ne  perdit  pas  moins 
de  200.000  francs,  pris  sur  sa  cassette,  pendant  les 
deux  années  et  demie  de  son  administration. 

La  décadence  ne  se  fit  pas  attendre,  après  la  re- 
traili'  du  comte,  et  s'accentua,  chaque  fois  davantage, 
pendant  les  dix  années  qui  suivirent.  Les  seuls  artistes 
jouissant  d'une  réputation  universelle  et  qui  vinrent 
àj  Lisbonne  pendant  cette  période  sont  la  chanteuse 
française  Rossi-Caccia,  qui  eut  en  1843  un  succès 
supérieur  â  son  propre  mérite,  et  le  célèbre  ténor 
Tamberlick  (1844-184o),  qui  n'était  pas  encore  à  l'a- 
pogée de  sa  carrière',  mais  qui  eut  quand  même  des 
triomphes  éclatants  à  Lisbonne  pendant  les  deux 
années  de  son  contrat. 

La  venue  de  Liszt  en  1843  fut  aussi  un  événement 
mémorable  que  nous  ne  saurions  passer  sous  si- 
lence, et,  malgré  le  manque  de  détails  critiques. des 
journaux  de  l'époque,  on  peut  affirmer  qu'on  lui 
témoigna  au  Saint-Charles  toute  l'admiration  due 
au  roi  des  pianistes. 

Dans  le  répertoire  d'opéra.  Verdi  commençait  ;i 
prédominer,  et  le  délire  rossinieu  lui  cédait  petit  ;ï 
petit  la  place. 

Les  principales  oeuvres  du  maîfci-e  représentées  â 
Sainl-Gharies  de  1845  à  1835  furent  :  Ernani,  Mac- 
beth, lUijolûtto,  Trovatore,  Traviata,  etc. 

Be  .Meyerbeer  on  chanta  le  Prophète  en  1850  et  les 
Huguenots  en  1834. 

Les  batailles   non    sanglantes    entre  stolzisle's   et 


1.  C'était  le  second  opéra  de  Mozart  qu'on. entendait  à  Lisbonne,  to. 
Clemenza  di  Tito  aiant'éle  chantée  en  1S06. 

2.  l.e  théâtre  bri'ila  en  1862.  Le  comte  en  reçut  la  nouvelle  pendant 
qu'il  dînait,  et  on  dit  que,  pour  ne  pas  attrister  ses  hôtes,  il  ne  la  Jour 
annonça  que  dans  la  soirée, 

l.Vi 


Si  50 
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noveUistes  échauffèrent  beaucoup  les  esprits  pendant 
la  saison  de  18o0-18ril. 

Uosina  Stolz,  Parisienne  de  naissance,  bohémienne 
de  caractère,  douée  d'une  voix  revêche,  mais  ayant 
assez  de  talent  pour  la  maîtriser  quelquefois,  aussi 
laide  qu'intrigante  et  envieuse,  ne  parvint  à  réussir 
à  Paris  qu'après  de  grands  ell'orts'. 

L'Anglaise  Clara  JN'ovello,  élève  de  Choron,  comme 
la  Stolz,  était  [froide  dans  le  chant,  avait  très  peu  de 
consistance  dans  son  jeu  et  mimait  déplorablement; 
elle  vocalisait  pourtant  avec  une  certaine  aisance. 

Le  duo  du  dernier  acte  de  la  Semiramide  de  Uos- 
sini  fut  le  champ  clos  où  les  deux  divas  se  battirent 
souvent  à  Lisbonne,  soulevant  respectivement  les 
enthousiasmes  ou  les  fureurs  de  leur  partisans. 

On  commença  par  des  applaudissements,  des  vi- 
vats, des  fleurs,  des  vers,  jusqu'à  des  colombes  et 
autres  projectiles  ailés;  on  finit  par  les  manifesta- 
tions les  plus  bruyantes  et  discourtoises-. 

Mais  reprenons  où  nous  l'avons  laissé  le  cours  de 
notre  narration.  En  1834,  le  théâtre  lyrique  devint 
la  propriété  de  l'État,  qui  l'acheta  pour  50  contas^. 
Une  nouveauté  sensationnelle  se  préparait  pour 
cette  même  année  :  c'est  la  venue  de  la  grande  can- 
tatrice Marietla  Alhoni,  qui  était  alors  dans  toute  la 
plénitude  de  son  admirable  talent  et  qui  eut,  comme 
on  peut  le  penser,  un  succès  étourdissant. 

Artiste  d'un  autre  genre,  mais  d'une  renommée 
presque  égale,  le  danseur-violoniste  Saint-Léon,  en- 
gagé à  la  même  époque,  ne  tarda  pas  à  conquérir 
les  suffrages  des  amateurs  de  chorégraphie,  alors 
assez  nombreu.x. 

Comme  concertistes  on  admira  le  brillant  violo- 
niste Camille  Sivori,  et  deux  années  plus  tard  le 
célèbre  Thalberg. 

La  saison  de  18:i4,  une  des  plus  belles,  fut  suivie 
d'un  passager  amortissement.  Mais,  malgré  la  terri- 
ble épidémie  de  lièvre  jaune  dont  quelques  artistes 
furent  victimes,  le  théâtre  se  releva  un  peu  avec  le 
beau  mczzo-sojjrano  Tedesco  de  Franco,  dont  l'exé- 
cution du  Prophète  et  d'autres  opéras  alors  en  vogue 
était  réellement  merveilleuse. 

A  cette  époque  parurent  deux  chefs  d'orchestre 
portugais,  Santos  Pinto  et  Cossoul,  qui  alternèrent 
avec  le  maestro  Coppola. 

Francisco  Norberto  dos  Santos  Pinto  (1815-1860) 
fut  un  compositeur  très  fécond  et  un  des  maîtres  les 
plus  goûtés  à  cette  époque.  11  a  écrit  une  quantité 
extraordinaire  de  ballets',  de  comédies  et  drames 
avec  musique,  de  messes,  de  matines,  de  lamenta- 
tions, de  neuvaines,  etc.,  le  tout  dans  le  style  italien 
dominant  alors,  mais  se  distinguant  cependant  par 
la  spontanéité  des  idées  et  par  le  fini  consciencieux 
du  tiavail  technique.  Santos  Pinto  était  aussi  un 
virtuose  très  habile  sur  le  cor  et  surtout  sur  le  bugle, 
instrument  aujourd'hui  démodé,  mais  en  ce  temps-là 
d'un  usage  courant  dans  la  musique  militaire  et  dans 
l'orchestre».  Il  fut  aussi  professeur  d'instruments  de 
cuivre  au  Conservatoire. 

Guilherme Cossoul  (1828-1880)  eut  une  plusgrande 
prépondérance  au  théâtre  de  Saint-Charles.  Tantôt 
comme  directeur  d'orchestre,  tantôt  comme  inipre- 


1.  La  Favorite^  que  DonizeLti  écrivit  exprès  pour  elle,  fut  un  de  ses 
premiers  succès  en  France. 

2.  En  Portugal  on  ne  siflle  pas;  on  bat  des  pieds  pour  manifester  le 
comble  du  mécontentement,  tandis  que  le  même  fjeste,  pourtant  si 
disgracieux,  témoigne  ailleurs  du  plus  vif  enthousiasme. 

3.  l^Uis  de  277.000  francs,  au  change  de  540  que  nous  employons 
toujours  ici. 

4.  On  en  joua  en  eff^-'t  une  foule  au  théâtre  Saint-Charles, 


sario,  nous  le  voyons  figurer  dans  les  aimales  du 
théâtre  lyrique  pendant  une  période  de  20  ans,  à 
peine  interrompue  par  des  voyages  d'art. 

Très  actif,  très  entreprenant,  il  prit  à  cœur  de 
développer  le  goût  musical  à  Lisbonne  et  se  multi- 
pliait en  quelque  sorte  en  organisant  des  concerts, 
en  jouant  tant  seul  qu'à  l'orchestre,  en  donnant  des 
leçons,  en  dirigeant  des  troupes  d'amateurs  et  en 
composant  des  ouvrages  de  tout  genre. 

Il  était  très  habile  violoncelliste,  et  dans  son  jeune 
âge  il  avait  été  de  preraièie  force  sur  la  harpe  et  sur 
le  piano. 

Les  sociétés  musicales,  qui  prospérèrent  au  milieu 
du  xix°  siècle,  et  dont  nous  nous  occuperons  plus 
loin,  eurent  en  Guilherme  Cossoul  un  de  leurs  plus 
vaillants  organisateurs. 

En  1853-1854  il  était  à  Paris  et  faisait  partie  de 
l'orchestre  du  Grand  Opéra.  Il  parait  même  qu'il 
se  présenta  aussi  comme  solisle,  car  dans  un  des 
arlicles  de  la  revue  le  Thùùlre  on  lit  cette  phrase  : 
«  M.  Cossoul  chante  sur  sa  basse,  tantôt  avec  une 
puissance  d'archet  saisissante,  tantôt  avec  une  dou- 
ceur plaintive  et  mélancolique  d'un  charme  infini.  » 
Il  eut  un  succès  non  moindre  quand,  dix  ans  plus 
tard,  il  se  présenta  à  Londres,  où  on  le  voit  se  faire 
applaudir  au  Palais  de  Cristal. 

De  retour  à  Lisbonne,  il  fut  nommé  directeur  de 
l'école  de  musique  du  Conservaloire,  où  il  était  depuis 
1861  professeur  de  violoncelle  et  de  contrebasse.  Son 
passage  à  cette  école  fut  signalé  par  des  réformes  du 
plus  haut  intérêt. 

Son  dossier  de  compositeur  contient  quelques  opé- 
rettes, des  ouvertures  pour  orchestre,  des  fantaisies 
et  des  caprices  pour  violoncelle  et  pour  harpe,  un 
trio  pour  piano,  violon  et  violoncelle,  de  la  musique 
religieuse,  etc. 

Comme  chef  d'orchestre,  on  le  prisait  beaucoup  à 
cause  de  son  talent,  de  son  autorité  et  des  soins 
minutieux  qu'il  donnait  à  la  bonne  exécution  des 
ouvrages  qui  lui  étaient  confiés. 

Si  l'on  était  parvenu  à  avoir  à  la  fois  deux  chefs 
d'orchestre  portugais,  on  n'en  peut  pas  dire  autant 
des  chanteurs  et  compositeurs  nationaux.  Après  Mar- 
cos  de  Portugal,  dont  les  opéras  semblaient  être 
oubliés  depuis  1825,  les  compositeurs  portugais  ne 
parvinrent  à  forcer  la  porte  de  notre  théâtre  lyrique 
que  par  exception  ou  par  une  faveur  toute  spéciale, 
toujours  très  difficilement  obtenue. 

C'est  vraiment  une  des  erreurs  des  plus  regretta- 
bles des  gouvernements,  qui  auraient  dû,  surtout 
dans  les  temps  où  les  entreprises  étaient  plus  pros- 
pères, imposer  aux  imprésarios  au  moins  l'exécu- 
tion annuelle  d'un  opéra  portugais. 

Le  répertoire  se  conserva  donc  à  peu  prés  station- 
naire  pendant  de  longues  années,  avec  les  mômes 
Bellini,  Donizetti,  Rossini,  Meyerbeer  et  Verdi.  m 

On  ratfolait  de  ce  dernier  et  on  ne  tardait  pas ,  dès  ' 
qu'elles  étaient  connues  en  Italie  et  ailleurs,  à  exé- 
cuter ici  ses  œuvres.  En  1860  on  chanta  l  Vespri  Sici- 
liani  et  Ballo  in  Maschera^ ,  avec  un  gros  succès 
pour  le  ténor  Gaetano  Fraschini,  pour  lequel  Verdi 
avait  écrit  le  dernier  de  ces  opéras. 

o.  Un  autre  des  virtuoses  remarquables  sur  le  bugle  était  Thomas 
Jorge  (1821-1S79).  II  parcourait  sur  cet  ingi-at  instrument  une  échelle 
de  presque  trois  octaves,  avec  une  grande  égalité  et  une  grande  pureté 
de  son. 

Thomas  Jorge  fonda  en  18G0  un  asile  pour  les  musiciens  aveugles. 

6.  C'est  dans  cet  opéra  qu'Elisa  Heusler  se  distingua  dans  le  rôle- 
du  pofje,  attirant  les  attentions  du  roi  Ferdinand,  veuf  de  Marie  II. 

Elle  devint  la  comtesse  d'Edla,  et  en  1869  l'épouse  du  roi. 
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Pendant  la  saison  suivante  débuta  à  Lisbonne  la 
resplendissante  étoile  de  l'art  lyrique  français  qui 
eut  nom  Galli-Marié;  pourtant  à  cette  époque  elle 
n'était  pas  encore  étoile  et  ne  faisait  que  des  parties 
secondaires  dans  les  opéras  italiens ,  où  son  joli 
mezzo-soprano  et  son  excellente  méthode  de  chant 
avaient  déjà  un  certain  charme. 

Dans  la  suite,  les  célébrités  lyriques  qui  attirè- 
rent surtout  l'attention  furent  :  le  ténor  Pietro  Mon- 
gini  (18(32),  qui  fut  engagé  plusieurs  années  succes- 
sives et  dont  la  délicieuse  voix,  très  étendue  et  très 
souple,  la  merveilleuse  facilité  et  la  pureté  du  style 
sont  encore  dans  la  mémoire  des  vieux  dilettanti  ; 
la  prima-donna  Isabella  Galletti  Gianoli  (1863),  à  la 
voix  expressive  et  veloutée;  les  barytons  Squarcia  et 
Francesco  Paudolfnii  (1863),  qu'on  a  eu  souvent  l'oc- 
casion d'applaudir  à  Lisbonne;  Adélaïde  lîorghi- 
Mamo,  Elisa  Volpini,  la  basse  Marcello  Junca,  le 
ténor  Stagno,  si  célèbre  plus  tard  dans  tout  le  monde 
lyrique;  les  sœurs  Marchisio,  Emile  Naudin,  déjà  en 
déclin,  etc. 

La  monotonie  des  opéras  italiens  ,  toujours  les 
mêmes,  ne  fut  interrompue  que  par  l'admirable  exé- 
cution de  Faiisl,  chanté  pour  la  première  fois  en  186o 
par  Volpini  (Marguerite),  Mongini  (Faust),  Squarcia 
(Valentino)  et  Junca  (Méphisto)  ,  avec  les  chœurs, 
l'orchestre  et  les  parties  secondaires  tellement  mis 
au  point  et  si  patiemment  dirigés  par  Guilhcrme  Cos- 
soul,  qu'on  a  assuré  que  l'exécution  du  chef-d'œuvre 
de  Gounod  n'avait  pas  été  inférieure  à  celles  de  l'O- 
péra de  Paris. 

C'est  à  la  même  date  que  fut  acheté  le  grand  orgue 
du  théâtre  (Cavaillé-Coll),  que  le  maître  Saint-Saëns 
eut  l'occasion  de  toucher  en  1880  et  1906  dans  les 
mémorables  concerts  qu'il  y  donna. 

La  saison  de  1868-1869,  avec  les  artistes  que  nous 
avons  mentionnés,  fut  splendide  sous  le  rapport  de 
l'exécution,  notamment  dans  le  Matrimonio  secrelo, 
de  Cimarosa,  et  dans  le  Stabat  Mater  de  Rossini,  dont 
la  première  audition  en  1843  avait  étéuu^nsco  monu- 
mental; sa.u(  l'Africaine,  présentée  pour  la  première 
fois,  nous  n'avons  à  enregistrer  dans  le  répertoire 
aucune  nouveauté  méritant  une  mention  spéciale. 

La  saison  suivante  nous  donna  la  Juive  d'Halévy; 
celle  de  1870-1871,  il/aria  de  Flotow,  avec  le  ténor 
Nicolini;  celle  enfui  de  1871-1872,  D.  Carlos  de  Verdi 
elRuy  Blas  de  Marchetti,  avec  M™"  Fricci-Baraldi, 
que  le  public  lisbonnais  connaissait  depuis  1860, 
alors  qu'elle  n'était  que  M"'  Fricci ,  et  le  célèbre 
baryton  Cotogni,  qui  fut  pendant  longtemps  l'idole 
du  public  portugais  ,  même  encore  dei-nitM-ement 
lorsqu'il  était  au  déclin  de  sa  carrière. 

Giuseppe  Fancelli,  le  ténor  à  la  voix  d'or,  débuta 
l'année  suivante  et  enleva  tous  les  suffrages,  malgré 
la  monotonie  et  le  peu  d'intelligence  de  son  jeu. 

L'étoile  de  la  saison  1874-1875  l'ut  sans  contredit 
le  soprano  superbe,  quoique  un  peu  froid,  Marie  Sas.-:, 
à  laquelle  fut  destiné  par  Mejerbeer  le  rùle  de  Selika 
dans  VAfricaine.  Elle  brilla  surtout  dans  la  Juii:c  et 
dans  Robert  le  Diable. 

Mais  les  entreprises,  luttant  toujours  avec  les  plus 
grandes  difficultés  flnancières  ,  malgré  les  larges 
subventions  gouvernementales,  ne  se  préoccupèrent 
pas  plus  qu'aujourd'hui  de  faire  œuvre  d'art. 

Les  deux  saisons  suivantes  dénotent  pourtant  un 
certain  progrés,  car  nous  faisons  la  connaissance  de 
Mignon  et  d'Aïda,  et  nous  avons  l'occasion  d'applau- 
dir d'excellents  artistes. 

Pendant  l'été  de  1878  on  entendit,  par   une  bonne 


compagnie  d'opéra-comique  française  et  dans  sa 
propre  langue,  plusieurs  œuvres  du  répertoire  :  le 
Songe  d'une  nuit  d'été,  le  Pré  aux  Clercs,  Si  j'étais  roi. 
Mignon,  Faust,  te  Voyage  en  Chine,  etc. 

En  1879  on  eut  l'heureuse  idée  de  faire  entendre  en 
matinée  le  splendide  Requiem  de  Verdi,  où  brilla  la 
basse  Francesco  Uetam,  qui  obtint  à  Lisbonne  de 
très  beaux  succès. 

La  saison  de  1879-1880,  où  l'on  chanta  pour  la 
premièi'e  fois  le  Guarany  du  compositeur  brésilien 
Carlos  Gomes,  nous  permit  d'applaudir,  entre  autres 
artistes,  Erminia  Borghi-Mamo,  dont  la  voix  lais- 
sait quelque  peu  à  désirer,  mais  qui  chantait  avec 
une  belle  méthode,  et  le  fameux  ténor  Tamagno, 
qui  eut  quelque  peine  à  se  faire  apprécier,  malgré 
ses  qualités  déjà  phénoménales  de  grand  chanteur 
d'opéra. 

Dans  la  troupe  figurait  aussi  le  ténor  portugais 
Alfredo  Gazul  (f  1908),  qui  chantait  assez  bien,  mal- 
gré sa  voix  peu  volumineuse. 

La  saison  suivante  n'apporta  ni  grandes  nouveau- 
lés  ni  sensibles  moditîcations,  et  les  opéras  qu'on 
entendit  pour  la  première  fois  furent  Mrfistofele  de 
Boïto  et  lïamlet. 

De  brillants  concerts  s'organisèrent  alors  avec 
M.  Camille  Saint-Saëns  ,  le  célèbre  contrebassiste 
Boltesini  et  le  pianiste  Oscar  PfeilTer. 

L'entreprise  de  1881-1882,  malgré  les  excellents 
chanteurs  qu'elle  avait  engagés,  ne  fut  ni  heureuse 
ni  brillante.  On  choisissait  mal  les  opéras,  on  ne  fai- 
sait que  répéter  les  mêmes  ouvrages,  dont  le  public 
était  rassasié  ,  la  mise  en  scène  était  ridicule  et 
misérable,  les  ballets  au-dessous  de  toute  critique. 

L'administration  se  trouvait,  paraît-il,  très  gênée 
par  de  sérieux  embarras  d'argent,  et  le  public  ne 
l'était  pas  moins  par  la  mauvaise  marchandise  qu'on 
lui  servait.  Le  baryton  Kashmann,  la  basse  David  et 
beaucoup  d'autres  artistes  non  moins  connus  et  uni- 
versellement appréciés  ne  purent  que  très  diflicile- 
nient,  très  rarement,  fondre  la  glace  et  oblenir  du 
public  quelques  applaudissements. 

Sans  parler  des  concerts  que  le  maître  Colonne  a 
organisés  en  1881  et  1882  au  théâtre  de  Saint-Charles 
et  sur  lesquels  nous  donnerons  plus  de  détails  dans  un 
autre  chapitre,  arrêtons-nous  un  peu  sur  les  événe- 
ments quise  produisirentdans  la  saison  suivante  (1882- 
1883),  une  des  plus  mouvementées  des  derniers  temps. 
La  troupe  lyrique  en  était  des  meilleures  et  comp- 
tait comme   artistes  bien  connus   :   Giuseppina   De 
Reszké  et  Giuseppina   Pasqua   comme  prime-donne  ; 
Julian  Gayaire  et  Enrico  Rarbaccini   comme  ténors; 
lebai'}ton Aldighieri,labasseEdoardo  De  Reszké,  etc. 
La  rivalité  artistique  entre  le  soprano  De  Reszké  et 
le  mezzo-soprano  Pasqua  anima  outre  mesure   cette 
saison  théâtrale  et  donna  lieu  à  de  grandes  manifes- 
tations contradictoires. 

D'autre  part,  la  gestion  théâtrale  fut  des  plus  mala- 
droites, et  à  côté  des  remarquables  personnalités  que 
nous  avons  énumérées,  on  engagea  d'illustres  incon- 
nus. Le  public,  du  reste,  corrigea  les  imprudences  et 
les  erreurs  de  l'entreprise  ,  en  manifestant  maintes 
fois  sa  juste  mauvaise  humeur. 

Il  fut  pourtant  gratifié  de  la  première  représenta- 
tion d'un  opéra  de  Wagner,  qui  tombait  tout  d'un 
coup  et  liien  un  peu  tardivement,  disons-le,  dans 
un  milieu  plutôt  hostile  par  tradition  et  par  tem- 
pérament. 

En  elTet,  l'envahissement  wagnérien  ne  se  fit  en 
Portugal  que  trop  lentement;  il  a  été  toujours  envi- 
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sage  avec  méfiaiiGe  et  quelquefois  avec  ennui.  Le 
public  portugais  connaît  pourtant  presque  loutes  les 
grandes  œuvres  du  réformateur  allemand  :  Lohengrin, 
Vaisseau  Fantôme,  Tannhàuser,  Maîtres  Chanteurs, 
Tristan  et  l'Anneau  ;  niais ,  mettant  à  l'écart  lés 
amateurs  éclairés,  qui  sont  ici  comme  partout  en 
infime  minorité,  nous  pouvons  dire  que  le  gros 
public  n'accepte  ces  chefs-d'œuvre,  sauf  Lohengrin, 
qu'avec  une  réserve  et  une  indifférence  qui  ne  sont 
que  conséquence  et  symptôme  de  son  italianisme 
invétéré. 

Heureusement  que  le  premier  opéra  qu'on  enten- 
dit du  maître  de  lîayreuth  fui  le  Lohengrin  et,  qui 
plus- est,  admirablement  interprété  par  De  Heszké 
(É'/sal , Pasqua  (Ortruda),  lïarbaccini  (Lohengrin),  Aldi- 
gbieri  (Federico)  et  Edoardo  De  Keszké  {le  roi},  le 
tout  dirigé  par  un  excellent  m»«,sZro,  Eusebio  Dalmau. 
Le  succès  fut  très  vif  et  se  maintient  toujours, 
quand  l'exécution  est  suffisante. 

Les  années  suivantes  nous  apportèrent,  comme 
nouveautés  :  Laurcana,  d'Augusto  Macliado,  et'  le  Roi 
de  Lahore,  de  Mass«net,  en  1884;  la  Derelilta,  du 
Vicomte  d'Arueiro,  et  Carmen,  de  Bizel,  en  188b.  Les 
principaux  artistes,  non  encore  nommés,  qu'on  relève 
dans  la  liste  du  Saint-Charles  pendant  celte  période 
furent  Gemma  Bellinoioni,  Fidés  Devriès  et  Marcella 
Sembrich,  ainsi  que  le  très  connu  baryton  français 
JU'Ies  Devoyod. 

Mous  avons  cité  ci-dessus  deux  compositeurs  portu- 
gais' qui  jouissent  tant  en  Portugal  qu'à  l'étranger 
d'une  vogue  assez  méritée. 

M.  Augusto  Machado  (1843),  qui  a  été  directeur  de 
l'école  musicale  du  Conservatoire,  est  une  des  person- 
nalités intéressantes  de  notre  musique  contempo- 
raine. 

Elève  d^Emilio  Lami  et  de  Joao  Guilherme  Daddi 
pour  le  piano,,  et  de  Monteiro  d'Almeida  pour  la 
composition,  il  prit  aussi  quelques  leçons  de  piano 
avec  M.  Albert  Lavignac,  à  Paris,  en  1867. 

Revenant  de  cette  ville  en  1868,  il  fit  entendre  immé- 
diatement deux  romances  de  sa  composition  au  théâtre 
Saint-Charlesj  et  l'année  suivante  un  ballet,  Zcffiretlo, 
au  même  théâtre. 

En  1870  il  présentait  au  théâtre  Trindade  sa  pre- 
iftière  opérette,  0  sol  de  Xavarra,  en  3  actes. 

Retournant  à  Paris,  il  se  perfectionna  dans  la  com- 
position avec  Dannhauser'  et  ne  produisit  un  nouvel 
ouvrage  qu'en  1873.  Ce  fut  A-  Cruz  de  oiro,  opérette 
en  2  actes,  chanté  au  même  théâtre  de  Trindade  avec 
un  succès  incontestable. 

Des  ouvrages  du  même  genre  suivirent  :  0  Desgelo, 
opérette  en  3  actes  (1875);  Os  fruatos  de  oiro,  féerie 
(1.876);  A  guitairra {i87il;  A  MariM  da  Fonte,  opérette 
en  3  actes  (1879). 

Une  ode  svmphonique,  Camôes  e  os  Luziadas,  reçut 
en  1881  à  l'exposition  de  Milan,  avec  la  consécration 
d'une  médaille,  uu  diplôme  très  flatteur,  où  l'on  voit 
ces  pfiroles  :  Per  l'eletta  melodia,  il  ricco  strumentale 
ed  il  prOfondo  studio  dei  classici. 

En  1883,  un  des  plus  beaux  succès  de  sa  carrière 
artistique  lui  fut  réservé.  Son  opéra  Laureana,  que 
nous  avons  vu  se  produire  au  Saint-Charles  une  année 
plus  tard  et  qui  s'y  devait  chanter  deux  saisons  de 
suite,  fut  accepté  à  Marseille  et  y  trouva  l'accueil  le 


1.  Dans  le  Solfège  des  Solfèt/es  tle  ce  consciencieux  professeur  et 
dont  comme  on  le  sait,  la  collaboration  ne  fut  conliée  qu'aux  maîtres 
les  plus  éminents,  se  trouve  une  leçon  de  solfège  (Vol.  3  1er,  n"  12) 
du  maître  qui  nous  occupe.  IM.  -Mactiaiio  collabora  encore  à  la  Musi- 
que contemporaine  (Ed.  Maurice  Senart,  Paris),  07-gel  Kompositio- 


plus  chaud.  Le  style  de  cetopéra,  ainsique  desautres- 
qu'il  composa  dans  là  suite,  dérive  nettement  de- 
l'école  française,  et  notamment  de  Massenel. 

Un  autre  grand  opéra.  Os  Dorias,  en  4  actes,  fut- 
très  fêté  au  théâtre  Saint-Charles,  où  il'l'ut  représenté 
en  1887;  l'orcheslration  en  esl  Irèspitloresque  elles 
mélodies  souvent  inspirées. 

Les  autres  compositions  théâtrales-  se  résument 
dans  la  liste  suivante  :  Piccolino,  opérette  chantée 
au  'l'rindadè  en  1889;  A  Icitora  da  Infanta ,  une  autre 
opérette  au  même  théâtre  en  1893;  Os  filllos  do  Capi- 
tào-Môr  en  189C,  encore  sur  le  même  théâtre;  Mario 
Vetter,  au  théùlre  de  Saint-Charles  (1898),  avec  un- 
succès  d'estime;  Tiçilo  Negro,  très  jolie  farce  lyrique,, 
qui  eut  80  représentations  au  Lhéâtre  Avenida  en  1902  ; 
0  rapto  de  lîelena  (1903),  au  même  théâtre,  sous- le 
pseudonyme  de  Marcel  Riche;  la  pièce  fantastique 
Vénus,  qui  a  eu  depuis  1905  pas  moins  de  ll4repié^ 
senlations,  dont  19  à  Rio-de-Janeiro  etles  autres-sur 
l'élégante  scène  du  théâtre  D.  Amelia,  aujourd'hui; 
théâtre  de  la  République  2;  la  Borghesina,  comédie' 
lyrique  en  4  actes,  chantée  au  théâtre  Saint-Charles 
en  1909,  et  finalement  OÊsparfacAr»;  do  Oifïeiro,  opéra- 
comique  eu  3  actes,  qui  a  eu  plùsieuis  représenta- 
tions au  théâtre  de  Trindade  en  19^0.  Il  a  aiissiidans; 
ses  carions  Rosas  de  t'odo  o  anno,  épisode  lyrique- 
en  1  acte;  Triste  Viuvinha,  pièce  lyrique  en  3  a<ctes,  et 
Paola  Vicente,  opéra  en  4  actes. 

M.  .Machado  fut  pendant  trois  ans  administrateur 
et  directeur  artistique  du  théâtre  de  Sainl-Charles-,. 
et  plus  tard  délégué  du  gouvernement  au  même- 
théâtre.  Il  fut,  à  litre  provisoire,  directeur  général! 
du  Conservatoire  et'exerceles  fonctions  de-  professeuF 
de  chant  au  même  institut. 

En  ce  qui  concerne  le  vicomte  d''A[meiro.(;l'8\î8-l'903), 
il  était  aussi  une  vibrante  organis-atiou  d'artiste  et 
une  dèsgloires  les  plus  légitimes  du  Poiitigal  musical. 

Abandonnant,  très  jeune,  la  terre  natale,  il  se-  lixa 
en  Italie  jusqu'à  la  fin  de  son  existence. 

En  Portugal  il  eutcomme  maîtres  Vincenzo  Sctiira, 
pour  la  composition  et  le  chant,  et  pour  le  piano, 
qu'il  cultiva  avec  un  assez  vif  succès,  Antonio  Joaé- 
Soares. 

Après  avoir  écrit  plusieurs  compositions,  qu'on  peut 
considérer  comme  des  œuvres  de  jeunesse,  il!  donna; 
au  Saint-Charles,  en  1866,  un  ballet,  Ginn, 

Quelques  années  plus  tard,  en  1871,  il  organisa  sur 
le  même  théâtre  un  grand  concert  où  il  fil  chanter, 
avec  un  beau  succès,  un  Te  Deum  transformé  plus 
tard  en  Symphonie-Cantate,  exécutée  à  Paris  sous  la 
direction  de  Léon  Martin  elDanbè. 

L'illustre  et  non  moins  sévère  critique  musical 
Oscar  Cometlant  fit  à  celte  occasion  de  grands  éloges 
à  l'œuvre  du  compositeur  portugais. 

Son  inspiration  se  manifesta  aussi  dans  plusieurs 
ouvrages  pour  piano,  qui  furent  acceptés  avec  empres- 
sement par  les  pianistes  d'alors. 

Malgré  tout,  son  opéra  en  4  actes,  Elisir  di  giovi- 
nezza,  à  cause  de  la  pauvreté  du  livret  ou  pour  autre 
motif,  ne  put  réussir,  quand  on  l'exécuta  au  Saint- 
Charles  en  1876;  l'année  suivante  il  voulut  insister  et 
le  lit  représenter  au  Ual  Verme  de  Milan,  mais  n'ob- 


nen  (Ed.  J.  Fischer  and  Brothers,  New- York)  et  .aux  Maiires  contem- 
porains de  l'Orgue  {Ed.  M.  Senart,  B.  Roudanez  et  C'°,  Paris). 

Ses  œuvres  poui-  piano  s-jut  éditées  cliez  Louis  Gregli  et  Henry 
Lemoinc,  de  Paris,  et  Neuparth  et  Carneiro,  de  Lisbonne.  Parmi  ses 
inédits  on  trouve  la  .  traoscription  pour  orchestre  de  la  première 
Sonate  de  Beethoven. 

2.  inauguré  en  1894. 
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tint  que  deux  représenlations.  Il  remania  alors  son 
ouvrage  et  le  donna  au  Saint-Charles  en  I880,  entiè- 
rement modifié  et  avec  le  nouveau  litre  de  la  Dcre- 
titta  ;ma.\gvè  les  inégalités  et  les  faiblesses  de  la  parti- 
tion, on  a  pu  très  justement  applaudir  la  Preghiera  du 
2'  acte,  qui  est  idéale,  ainsi  que  le  Prélude-barcaroUe, 
la  Krrmesse,  le  Trio,  etc.,  numéros  supérieurement 
réussis,  comme  inspiration  et  comme  facture. 

Son  dernier  opéra,  1).  Bibns,  qui  a  obtenu  en  Italie 
le  premier  prix  dans  un  concours,  ne  parvint  pas 
pourtant  à  être  joué. 

Sa  lille  adoptive,  Mary  d'Arneiro,  qui  étudia  Ip 
chant  sous  la  direction  du  vicomte,  est  une  cantatrici; 
très  estimée  dans  le  monde  lyrique. 

Reprenant  la  suite  des  renseignements  chronolo- 
giques relatifs  au  théâtre  Saint-Charles,  que  nou< 
avons  interrompue  en  I880,  nous  dirons  qu'à  cetii" 
époque,  la  direction  adopta  le  diapason  de  870  vibra- 
tions, que  le  congrès  de  Vienne  préconisait  en  celle 
même  année,  comme  devant  être  pour  tous  les 
orchestres  le  diapason  normal. 

M.  Benevides,  qui  a  recueilli  des  documents  très 
curieux  pour  l'étude  du  diapason  en  Portugal,  en  fait 
un  des  chapitres  les  plus  intéressants  de  son. livre; 
c'est  par  ce  beau  livre  que  nous  apprenons  que  le  la 
de  notre  lliéàtre  lyrique  était  arrivé,  eu  1883,  après 
des  hausses  successives,  au  nombre  de  910  vibrations, 
au  grand  désespoir  des  soprani  et  des  ténors  qui 
venaient  à  cette  époque  en  Portugal'. 

Deux  ans  plus  lard  donc,  à  cause  de  l'introduction 
du  diapason  normal,  on  dut  faire  venir  de  Paris  tout 
un  lot  de  nouveaux  instruments  à  vent;  mais,  dans 
les  orchestre  de  second  ordre  et  dans  la  musique 
militaire,  on  continua  à  employer  l'ancien  diapason. 

La  saison  de  1883-1886  fut  la  plus  remarquable  de 
toute  l'histoire  du  théâtre  poi-tugais;  il  suffit  de  dire 
qu'on  eut  l'occasion  d'entendre  Adelina  Patli,  Angelo 
Masini,  Francesco  Taniagno,  Antonio  Cotogni  et  plu- 
sieurs autres  grands  artistes  lyriques,  qu'on  ne  saurait 
trouver  réunis  que  très  rarement.  Aussi  l'exécution, 
absolument  hors  de  pair,  des  chefs-d'œuvre  lyriques 
qu'on  entendit  alors,  rehaussée  en  outre  par  la  direc- 
tion du  tant  regretté  iMarino  Mancinelli,  provoquâ- 
t-elle un  enthousiasme  jusque-là  inusité. 

C'est  pendant  cette  saison  qu'on  joua  pour  la  pre- 
mière fois  (iiocoiida,  de  Ponchielli,  et  Hérodiade,  de 
Massenet. 

Pendant  la  saison  de  1886-1887,  une  nouvelle  étoile 
nous  apparaît,  Elena  ïheodorini,  et  nous  applaudis- 
sons les  deux  opéras  nouveaux,  les  Pécheurs  de  Perles, 
de  Bizel,  et  I  Doria,  de  Machado. 

A  la  saison  suivante  pourtant  nous  voyons  le  théâ- 
tre de  Saint-Charles  s'élever  encore  une  fois  à  des 
hauteurs  rarement  atteintes  et  à  côté  des  noms  célè- 
bres d'Adelina  Patli,  'Ïheodorini,  Nevada,  Alexandre 
Talazac  et  autres,  nous  rencontrons  enfin  ceux  de  quel- 
ques artistes  portugais,  déjà  consacrés  sur  les  scènes 
étrangères  :  Uegina  Paccini,  Francisco  Andrade,  son 
frère  Antonio  et  d'autres. 

La  carrière  théâtrale  de  Regina  Paccini,  sœur  d'un 
des  derniers  imprésarios  de  la  grande  scène  lyrique 
portugaise,  fut  une  des  plus  brillantes  que  l'on  puisse 

1.  A  l'aidy  di;  l;i  siri:ne  acoustique,  M.  Benevides  a  trouvé  sur  qui  I- 
ques  vieilles  orgues  des  églises  Usbonnaises  des  diapasons  de  S09,  81-J, 
818,  SiO,  834,  S30,  870  et  908  ùbraUons,  les  deiis  dernières  étant 
construites  vers  le  milieu  du  xix"  siècle  par  Gray  et  Davidson,  de 
Londres. 

2.  Dernièrement,  jjlusieurs  chanteurs  portugais  se  destinèrent  au 
tlléâtre  ;  Augusta  Cruz,  Angcla  Valadin,  Flerminia  Alagarim,  [sabel 
Fragûso,  Mauricio  Bensaude,  Julio  Camara,  Alvaro  Llaptista,  Alfredo 


rêver.  C'était  le  vrai  soprano  léger,  à  la  voix  extrê- 
mement souple  et  cristalline,  rehaussée  par  une 
justesse  impeccable  et  une  agilité  surprenante,  qui 
lui  permettait  d'attaquer  hardiment  la  virtuosité  la 
plus  compliquée.  Avec  cela,  une  exécution  terne, 
propre  à  ce  genre  spécial,  de  plus  en  plus  démodé. 

Fraucisco  Andrade,  barylon  àlavoix  forte,  quoique 
un  peu  désagréable,  est  un  chanteur  d'une  intelli- 
gence cultivée,  artiste  connaissant  tous  les  secrets 
de  son  art  et  les  déployant  à  merveille  au  gré  des 
situations  dramatiques  les  plus  diverses.  C'est  un 
chanleur  absolument  moderne,  en  même  temps 
qu'un  acteur  consommé. 

On  l'adore  en  Allemagne,  où  il  fit  la  plus  belle 
partie  de  sa  carrière. 

Son  frère  Antonio  Andrade  a  quitté  la  scène  depuis 
longtemps.  Il  brillait  souvent  à  l'étranger  et  se  dis- 
tinguait par  sa  méthode  de  chant  très  correcte  et, par 
la  beauté  de  sa  voix  de  ténor,  dont  les  notes  aiguës 
surtout  avaient  un  timbre  très  pur  et  non  sans  éclat. 

Deux  autres  artistes  portugais  se  firent  aussi  ;en- 
lendre  à  cette  époque  :  Maria  Judice  da  Costa,  plus 
tard  M™"  Caruson,  et  iMalliilde  Marcello.  La, première 
surtout  a  beaucoup  de  mérite  et  continue  encore  à 
exercer  la  carrière  lyrique-. 

La  brillante  saison  de  1887-1888  nous  fit  connaî- 
tre les  deux  opéras  Romeo  et  Julietle,  de  Gounod,  et 
B.  Bi-aiica,  de  l'illustre  couipositeur  portugais  Alfi'edo 
Keil  I18.ÏO-1907),  une  des  gloires  les  plus  authenli- 
ques  de  notre  musique  contemporaine. 

On  lui  doit  beaucoup  de  belles  partitions,  dont 
plusieurs  ont  été  consacrées  à  juste  titre  par  les  pu- 
blics nationaux  et  étrangers. 

11  peut  être  quelquefois  trop  hardi  ou  trop  fantai- 
siste; il  n'est  jamais  banal.  Dans  sa  .façon  de  traiter 
les  voix  et  les  instruments  il  est  toujours  nioxlerne 
et  plein  d'esprit. 

En  dehors  de  ses  .morceaux  pour  piano  et  .pour 
chant,  aussi  intéressants  que  nombreux,  et  parmi 
lesquels  se  trouve  A  Portugaezn,  l'hymne  officielle- 
ment adopté  par  la  république  naissante,  nous  nous 
bornerons  à  citer  les  grandes  œuvres  dont  voici  la 
liste  :  la  cantate  Patria  et  .le  poème  symphonique 
Uma  eaçada  na  Côrte,  exécutés  en  1884  par  la  R.  Aca- 
deinia  de  Amadores  de  musica  ':;  l'opérette  Suzanna  au 
théâtre  ïrindade  en  1883;  Orientaes,  ipoiane  lyrique, 
en  1886,  par  l'académie  d'amateurs  ci-ilessus  nom- 
mée ;  la  cantate  Primavera,;  l'opéra  J).  Branca  qui 
eut  22  représentations  au  théâtre  Saint-Charles; 
Irène,  drame  lyrique  en  quatre  parties,  exécuté  en 
1893  au  Teairo  Régie  de  Turin,  et  en  189.6  au  Saint- 
Charles;  S«rrana,  o.péra  qu'on  a  pu. applaudir  en  1899 
et  1900,,  sur  la  même  scène,  et  en  .190.1  au  Colyseu 
dos  Recreiûs.  Ou  trouva  encore  dans  .ses  cartons,  dit- 
on,  India  et  Simào  o  Ruivo. 

Alfredo  Keil,  qui  était  un  artiste  dans  le  sens  le 
plus  élevé  et  le  plus  large  du  mot',  avait  aussi  la 
passion  des  objets  d'art,  dont  il  possédait  une  mer- 
veilleuse collection.  C'était  un  petit  musée  dont  l'en- 
trée était  gentiment  accordée  à  tout  venant,  et  où 
l'on  pouvait  admirer  une  abondante  et  précieuse  col- 
lection d'instruments  de  musique,  anciens  et  rares". 


Mascaienhas,  Leâo  de  iousa,  Innocencio  Caldeira  et  autres  qui  sjnt 
ovi  seront  cités  dans  le  courant  de  ce  travail. 

3.  Patria  fut  reciiantée  en  1890  au  Sainl-Cliarles. 

4.  Egalement  très  remarquable  comme  [leintre. 

3.  Cette  collection  de  près  de  400  pièces  est  soigneusement  conser- 
vée par  ses  héritiers. 

En  1911,  l'auteur  de  cet  article  a  été  nommé  par  le  gouvernemint 
pour  recueillir  tous  les  instruments  musicaux  appartenant  à  TEtal  e  ' 
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Voyons  maiatenant  quels  furent  les  principaux 
opéras  nouveaux  et  les  artistes  qui  se  distinguèrent 
dans  les  années  suivantes  : 

Comme  opéras,  voici  la  liste  :  Lahné,  de  Delibes, 
et  Otello,  de  Verdi  (1889)';  Etoile  du  Nord,  de  Meyer- 
beer  (1890);  Fra  Luigi  di  Sousa,  de  Freitas  Gazul,  et 
CavaUeriu  Rusticana,  de  Mascagni  (1891);  Vaisseau 
Fantôme  et  Tannhàuscr,  de  Wagner  (1893);  Manon 
Lescaut,  de  Puccini,  Falstaff,  de  Verdi,  et  Freysrhiitz, 
de  Weber  (1894)  ;  Maiion,  de  Massenet  (1893),  et  Irène, 
de  Keil  (1896). 

Pendant  cette  période,  des  noms  connus  et  très 
appréciés  défileront  partout  sous  nos  yeux.  Ce  sont  : 
Marie  Van  Zandt,  Eva  Teirazzini  Campanini,  les  Por- 
tugaises Judice  da  Costa  et  Regina  Paccini,  Hariclée 
Dardée,  pour  les  femmes;  les  ténors  Masini, 
Marconi  et  Tamagno,  dont  le  succès  avec  Otello  fut 
colossal;  les  barytons  Maurel,  Batlislini,  Kash- 
mann,  etc. 

Nous  n'avons  pas  encore  pailé  de  Francisco  de 
Freitas  Gazul  (1842i,  dont  le  Fra  Luiyi  di  Sousa  fut 
chanté  au  Saint-Charles  en  1891.  Ce  maili-e  portugais 
appartient  à  une  dynastie  de  musiciens  de  valeur, 
dont  nous  avons  déjà  cité  quelques  membres.  C'é- 
tait le  plus  âgé  et  un  des  plus  vénérables  professeurs 
du  Conservatoire  de  Lisbonne,  quand  il  démissionna 
en  1913.  Il  s'est  beaucoup  distingué  comme  violon- 
celliste, contrebassiste  et  chef  d'orchestre.  Sa  pro- 
duction de  compositeur  est  très  volumineuse  et  se 
recommande  par  une  technique  savante  et  par  un 
grand  respect  pour  les  formes  classiques. 

Dans  la  revue  Ampkion  nous  trouvons  un  relevé 
des  ouvrages  qu'il  avait  éciils  jusqu'en  1894  et  qui 
comprend,  outre  l'opéra  déjà  signalé,  27  opérettes 
et  revues,  4  féeries,  4  drames,  2  oratorios,  4  paro- 
dies d'opéras  italiens,  lo  grands  ouvrages  de  musi- 
que sacrée,  4  qualuors  à  cordes,  4  marches  pour 
orchestre  et  pour  musique  militaire,  un  grand  nombre 
d'ouvertures  et  de  symphonies  et  une  curieuse  suite 
d'orchestre  divisée  en  3  numéros,  dont  le  premier. 
Gamme  diatonique,  se  joue  toujours  avec  succès.  Ses 
ouvrages  du  genre  léger  ont  été  exécutés  très  fré- 
quemment sur  les  théàties  d'opérette. 

M.  l'i-ederico  Guimàraes  est  un  autre  artiste  dont 
le  nom  se  trouve  aussi  un  peu  lié  à  l'histoire  de  notre 
première  scène  lyrique,  malgré  le  médiocre  succès  de 
son  opéra  Béatrice,  qui  fut  joué  à  ce  théâtre  en  1882. 
C'est  pourtant  un  très  distingué  professeur  de  violon 
et  de  contrepoint,  et  il  dirige  cette  dernière  classe 
au  Conservatoire.  11  compose  à  ses  heures,  et,  outre 
sSl Béatrice,  il  écrivit  un  autre  opéra,  Amrak,  dont  on 
a  eu  l'occasion  d'entendre  de  beaux  fragments  dans 
un  concert  organisé  en  1903  par  la  Sociedade  de  Con- 
certos e  Escola  de  Musica. 

Un  autre  compositeur  que  nous  avons  vu  se  pro- 
duire dernièrement  au  théâtre  Saint-Charles,  est 
M.  Joào  Arroyo,  amateur  très  éclairé  et  qui  jouissait, 
sous  le  régime  monarchique,  d'une  position  saillante 
dans  l'administration  publique'.  Son  opéra  0  Amôr 

provenant,  liaiis  leur  majuriLe,  des  congrégations  rtligieiisps  qu'on 
venait  d'abolir.  Le  but  proposé  était  celui  de  créer  un  Musée  public 
d'instruments  et  accessoires  de  musique,  comme  on  en  trouve  un  peu 
partout.  iMais  le  titulaire  de  celte  commission,  .iprès  avoir  réuni  un 
premier  noyau  de  146  pièces,  et  malgré  la  gratuité  de  ses  services,  a 
été  éloigné  de  ces  travaux  16  mois  plus  tard  par  un  nouveau  cabinet 
ministériel,  qui  décréta  la  dispersion  de  ces  objets  d'art,  jugeant  inu- 
tile la  création  d'un  Musée  de  ce  genre. 

Les  détails  de  cette  alTaire,  par  trop  édifiante,  peuvent  être  consul- 
tés dans  les  deux  brochures  publiées  par  l'auteur  en  1U13  {0  Museu 
instrumental  e  as  mmhas  velaçOes  com  o  Estado.  As  CùUecçOes  de 
instrumentos  musicos). 


d'.  perdiçào,  chanté  à  Lisbonne  en  1907  et  trois  ans 
plus  tard  à  Hambourg,  possède  toutes  les  conditions 
pour  plaire  aux  dilettanti;  la  mélodie  y  abonde,  et 
le  procédé  technique  satisfait  toutes  les  exigences 
modernes.  11  y  a  tout  lieu  d'espérer  que  Leonor 
Telles,  son  second  opéra,  dont  il  a  récemment  offert 
une  auditioti,  à  huis  clos,  aux  critiques  de  Lis- 
honne,  aura  un  succès  non  moindre.  Son  œuvre  pour 
le  piano  {Dix  Esquisses,  etc.)  ainsi  que  quelques  mor- 
ceaux pour  chant  [Cancionciro,  etc.)  sont  très  goiités 
par  les  amateurs. 

M.  Joào  Arroyo  appartient  à  une  famille  d'artistes. 
Son  père,  José  Francisco  Arroyo  (1818-1886),  était  un 
musicien  très  apprécié  à  Porto,  où  il  avait  le  poste 
de  chef  de  musique  de  la  garde  municipale.  Son 
frère  Antonio  est  un  de  nos  critiques  d'art  les  plus 
réputés. 

11  ne  nous  reste,  pour  compléter  cet  aperçu,  que 
la  période  des  dernières  quatorze  années,  c|ue  nous 
sommes  tenté  de  considérer  comme  la  période  ita- 
lienne moderne,  tant  le  goût  du  public  se  laisse  ber- 
cer par  la  névrose  de  la  jeune  école  ilalienne.  Dans 
le  tableau  suivant,  où  l'on  peut  voir  quels  sont  les 
opéras  que  le  public  lisbonnais  a  eu,  pour  la  pre- 
mière fois,  l'occasion  d'entendre  pendant  ces  qua- 
torze années,  on  trouve  bien  des  œuvres  de  toutes 
provenances.  Mais  ce  sont  surtout  les  Toscii ,  les 
Bohème  et  autres  du  même  genre,  répétées  sans 
cesse,  qui  font  les  délices  des  habitués  de  notre  pre- 
mière scène  lyrique;  pour  les  autres  il  n'y  a  gêné-  ■ 
ralenient  qu'un  simple  succès  d'estime,  quand  ce 
n'est  pas  l'indifférence  la  plus  complète. 


1897.  — 

1898. 
1899. 
1900. 
1901. 
1902. 
1903. 


1904 


1903. 


1906.  — 


Pagliacci,  de  Léoncavallo. 
Bohème,  de,  Puccini. 
Asrael,  de  Franchetti. 

André  Chénicr,  de  Giordano. 
Samson  et  Dalila,  de  Saint-Saéns. 

Werther,  de  Massenet. 
Saffo,  — 

Bohème,  de  Léoncavallo. 
Fèdora,  de  Giordano. 

Tosca,  de  Puccini. 
iris,  de  Mascagni. 

Ero  e  Leandro,  de  i\Iancinelli. 
Maîtres  Chanteurs,  de   Wagner. 

Germania,  de  Franchetli. 
Adriana  Lecouvreur,  de  Ciléa. 

Siberia,  de  Giordano. 
Thaïs,  de  Massenet. 
Démon,  de  Rubinstein. 

Manuel  Menendez,  de  Filiasi. 
Cabrera,  de  Dupont. 
GrisùUdis,  deMassenel. 

Amico  Fritz,  de  .Masc:ii;iii-. 
Damnation  deFaust,da  iierlioz^ 
Jongleur  de  Notre-Dame,  de  Massenet. 


I.  Quand  un  ministère  spécial  d'instruction  publique  et  beaux-arts 
(ut  créé,  i\l.  Arroyo  eu  était  le  titulaire.  Malheureusement  le  nouveau 
portefeuille  ne  tarda  pas  U  être  incorporé  au  ministère  de  l'intérieur, 
comme  il  était  précédemment.  I^a  jeune  République  vient  de  dédou- 
Idcr  encore  ces  services,  sans  aucun  résultat  appréciable  pour  le  dévc- 
lojjpement  de  I',\rt,  jusqu'à  ce  moment. 

d.  On  le  clianta  pour  la  première  fois  au  théâtre  D.  Amelia,  quel- 
ques années  auparavant, 

3.  Adaptation  scénique  de  Raoul  Gunsbourg.  Comme  œuvre  sym- 
I  lionique  elle  était  déjà  connue. 
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1907. 


1908.  — 


1909. 


1910. 


Zaza,  de  Léoncavallo. 
Louise,  de  Charpentier. 
Amôr  de  ■perdkào,  de  Arroyo. 

Tristan  et  Yseidt,  de  Wagner. 
Paolû  e  Francesca,  de  Mancinelli. 
Madame  Butterfly,  de  Puccini. 
Chemineau,  de  Leroii.x. 

Salonii,  de  Strauss. 

Borghesina,  de  Machado. 

Tétralogie,  de  Wagnei'. 

Navarraise,  de  Masseriet. 

Fortunio,  de  Messager. 

Reine  Fiammette,  de  Leroux, 
i  Légende  du  point  d'Argentan,  de  Four- 
[  drain. 

\  Thérèse,  de  Massenet. 

(  la  Walhj,  de  Catalani. 

I  Hdnsel  und  Gretel,  de  Huraperdinck. 


On  s'étonnera  du  grand  nombre  d'ouvrages  cilés 
d'auteurs  français,  surtout  pendant  l'année  1909. 
Cela  ne  correspond  pourtant  à  aucun  nouveau  cou- 
rant du  goût  national;  c'est  simplement  le  fait  du 
hasard,  qui  nous  a  apporté  dans  les  dernières  sai- 
sons des  compagnies  françaises  assez  liien  organisées 
et  ayant  dans  leur  répertoire  un  certain  nombre  de 
nouveautés.  Pour  ce  qui  regarde  les  opéras  wagné- 
rdens,  nous  l'avons  dit  et  on  peut  le  confirmer  sans 
crainte  d'exagération,  le  succès  dont  on  a  accueilli 
Tristan  et  V Anneau  n'a  pas  élé  beaucoup  plus  chaud 
que  celui  qu'on  avait  i-éservé  aux  Maîtres  Chant''urs, 
quelques  années  auparavant. 

Pour  ne  pas  nuire  à  l'uniformilé,  sèche  s'il  en  fut, 
de  cette  chronique,  nous  allons  citer  les  principaux 
artistes  qui  illustrèrent  notre  première  scène  pendant 
cette  dernière  période.  Ce  sont  les  chanteuses  Gemma 
Bellincioni,  déjà  nommée,  Angelica  Pandolfini,  fille 
du  baryton  du  même  nom,  Saloméa  Krusceniska, 
Arminda  Parsi,  Cecilia  Gagliardi,  Marie  Delna,  Mi- 
gnon Nevada,  Maria  Farnetti,  Bianchini-Capelli, 
Rosina  Slorchio,  etc.;  les  lénors  De  Lucia,  Bonci, 
Giraud,  Garuso,  Maréchal,  Fernando  Carpi;  les  bary- 
tons Mario  Ancona,  Giraldoni,  Renaud,  Tita  Ruffo, 
De  Luca;  et  comme  chefs  d'orchestre  Campanini, 
Mancinelli,  Mugnone,  Xavier  Leroux,  Mascheroni  et 
autres. 

C'estdans  cette  dernière  période  que  nous  voyons, 
malgré  la  suppression  de  toute  subvention  du  gou- 
vernement', se  produire  des  gains  considérables 
pour  l'administi'ation  du  théâtre  lyrique,  surtout 
de  1898  jusqu'à  1907. 

Naguère  c'était  un  public  restreint  d'amateurs 
assez  exigeants  qui  fréquentait  Saint-Charles;  de  là 
les  nombreuses  difficultés  pour  les  imprésarios  et 
des  faillites  sans  nombre.  Plus  tard,  le  théâtre  lyri- 
que devint  le  centre  de  réunion  de  l'élite  de  la 
société  élégante  et  aristocratique,  ainsi  que  des  gens 
enrichis  au  Brésil  ou  en  Afrique,  et  dont  les  grosses 
fortunes  tiennent  souvent  lieu  de  passeport  à  une 
situation  de  noblesse  apparente.  C'est  vi'ai  qu'on  ne 


1.  C'est  en  1892  qu'un  arrêt  ministériel  supprima  la  subvention 
allouée  au  tiiêàtre  lie  Saint-Cbarles,  qui  était  de  presque  140.000  francs 
par  an.  Dans  les  premiers  temps,  au  lieu  de  subvention,  on  permettait 
aux  entrepreneurs  de  faire  des  loteries. 

2.  Vaste  et  beau  cirque,  qui  peut  contenir  plus  de  6.000  personnes 
et  qui  a  été  inauguré  en  1890.  Les  conditions  acousti([ues  y  sont 
déplorables. 

3.  Il  semble  cependant  que  longtemps  avant  la  construction  du  théâ- 
tre .S'.  Joua  on  représentait  déjà  des  opéras  à  Porto.  On  dit  que  le  pre- 


s'occupait  guère  en  général  de  i;e  que  l'on  chantail; 
on  discutait  la  politique,  les  affaires,  la  hausse  du  café 
ou  du  caoutchouc,  les  modes;  on  s'y  lorgnait,  on  se 
jîassionnait  pour  tout,  moins  pour  la  question  artis- 
tique, qui  semble  n'intéresser  qu'un  nombre  très  res- 
treint d'amateurs.  Mais  tout  de  même  on  fréquentait 
le  théâtre,  et  les  abonnements  se  signaient  dés  qu'ils 
étaient  annoncés.  Avec  l'avènement  de  la  république, 
les  familles  aristocratiques  ayant  pour  la  plupart 
abandonné  le  pays,  tout  l'engouement  a  cessé,  et  le 
beau  théâtre,  qui  était  une  des  gloires  artistiques  du 
pays,  a  dû  fermer  ses  portes  devant  l'indifférence  du 
public  et  le  peu  d'empressement  des  abonnés. 

La  flatteuse  réussite  de  certaines  entreprises  lyri- 
ques a  pourtant,  depuis  quelques  années,  encouragé 
le  directeur  du  Colyscii  dos  Recrcios'''  à  remplir  les 
saisons  d'été  avec  des  représentations'lyriques  à  bon 
marché.  Elles  sont  très  suivies,  mais  les  troupes  y  sont 
généralement  inférieui-es  à  celles  du  Saint-Charles, 

11  y  aurait  à  parler  aussi  du  théâtre  de  S.  Joâo, 
de  Porto,  lequel,  fondé  en  1798,  a  suivi  à  peu  prés, 
mais  dans  une  proportion  plus  restreinte,  l'orien- 
tation du  théâtre  lisbonnais^;  mais,  outre  que  cela 
nous  entraînerait  trop  loin,  nous  jugeons  qu'il  y 
aurait  peu  d'intérêt  pour  nos  lecteurs,  qui,  avec  ce 
que  nous  avons  déjà  e.xposé,  connaissent  suffisam- 
ment les  tendances  et  les  goûts  du  peuple  portugais 
en  inalière  de  musique  dramatique. 

Nous  ne  saurions  pourtant  abandonner  ce  sujet 
sans  faire  le  relevé  des  opéras  portugais  joués  depuis 
l'ouverture  de  la  première  scène  lyrique;  ce  relevé 
complétera,  autant  que  possible",  les  tableaux  pré- 
cédemment esquissés  pour  les  époques  antérieures. 

0PÉR;VS   PORTUGAIS 
Cliante's  depuis  l'ouverture  du  Uiédtre  S.  Carlos. 


1793. 

Leal  Moreira. 

A  Sttliiiii  iiuiiioraila,  farce. 

— 

Yoliinlarios  do  Tejo,  sérénade. 

— 

Haollo. 

179J. 

— 

A  Vingança  da  Cigana,  drame. 

1795. 

— 

Ij'eroina  liisilaiia. 

179S. 

— 

La  Serva  ricoiiiisceiile,  opéra  boulïo 

1799. 

Marcos 

DE  Portugal 

.  La  Donna  ili  i/enio  folitl/ile,  burlelle 

— 

Riiiatdo  d'A^li,  farce. 

— . 

Il  llarone  di  Siitiz:ncamiiw,  farce. 

ISOO. 

— 

Adraslo,  rè  d'Eii'Ulo. 

ISOl. 

— 

La  Morle  diSemiramide.. 

1S02. 

— 

Zaira. 

1S03. 

— 

Snfouisba. 

— 

Il  Trionfo  di  Cklia . 

1S04. 

— 

Le  Donne  camliiate,  farce.            ■■ 

— 

Arsenide. 

— 

Zttlema  e  Selino. 

— 

Oro  non  conipra  amorc,  burletto. 

1805. 

— 

Merope. 

— 

Fernando  in  Mef^sico. 

— 

Il  Diiea  de  Foii: 

— 

Ghierra  di  Scozia. 

1806. 

— 

Arlaserse. 

— 

La  Morle  di  Mltridatc, 

1807. 

A.  J 

DO   R.EGO. 

Il  Trionfo  di  Emilia. 



Il  Conte  di  Snldaului'-. 

— 

Alessanilro  in  Efeso. 

ISOS. 

Marcos 

DE  Portugal. 

Dentofoonte. 

1809. 

— 

La  Speranza  di  l'ortor/atlo.cMiiAla. 

ISIO. 

— 

Oro  non  eompra  ainore,  ])urletle. 

niiei"  spectacle  de  cette  nature  aurait  eu  lieu  en  17ù2  avec  le  Trans- 
curalo  de  Pergolèse,  sur  le  petit  théâtre  do  Corpo  da  GuarJa.  Le 
tliéâtre  S.  Joào  a  été  totalement  incendié  eu  tfOS;  sa  reconsli-ucLion 
est  sur  le  [loint  de  se  terminer. 

4.  Nous  ne  saurions  tro])  insister  sur  rinipossibllUé  de  garantir  la 
certitude  absolue  de  certains  travaux  statistiques  que  contient  cet 
article.  Nous  avons  tâché  de  faire  pour  le  mieux,  en  nous  basant  sur 
des  données  souvent  incomplètes  et  qu'on  ne  peut  touj'jurs  coiilrôler. 

0,  En  collaboration  avec  d'autres  auteurs. 
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0  Mes  Ire  Diajo  sapuleiro,  farce. 

//  Trionfo  di  Gusmcuio. 

Demofooiite. 

Merope. 

Giore  benefico. 
..  Oro  non  compra  amorc,  burlette. 

Egiltia  di  Provenza. 

Kgilda  di  Provenza. 

Il  SomiiamùiUo. 

Atiir. 

Inès  di  Cnstro. 

Virginia. 

L'.issedio  di  Diu. 

Biaïu'it  di  Maulcon. 

Sampierc. 

Mucana. 

Bcniriz  de  Porliigal  (à  Porto). 

0  .irco  de  Sanl'.inna  (à  Porto). 

0  .4)Tt)  de  Sant'Anna  (à  Lisbonne). 

EarieiK 

Eurico  (à  Porto). 

Tnrjir  (à  Porto). 
VElisir  di  giorinezza. 
Béatrice. 
Laureaiia. 
Laiireuna. 
La  Derelilla. 
I  Doria. 
D.  Braiiea. 
D.  hranea. 
Fra  Luigi  di  Soiisa. 
Irène. 

Mario  Yelter. 
Serrana. 
Serrana. 

Serrana  fColyseu). 
D.  Mecia  (Colyseu). 
Serrana  (à  Porto). 
Vénus  (Th.  D.  Amelia). 
Amùr  de  perdii'âo. 
Amûr  de  perdiiyio. 
La  Borgliesiua. 

0  Esiiadaciiim  do  Ouleiro  (Th.  Trin- 
dade). 


Remarquons  qu'à  partir  do  ilarcos  de  Portugal 
nous  avous  supprimé  les  cantates  et  les  ouvrages  de 
genre  léger-,  afin  de  ne  pas  allonger  outre  mesure 
h:  liste;  nous  nous  sommes  presque  limité  aux  grands 
opéras,  pour  que  l'on  puisse  avoir  le  coup  d'œil  delà 
produelion  portugaise  en  cette  liranche. 

Le  genre  de  l'opérette,  avec  toutes  ses  ramifica- 
tions secondaires  de  vaudeville,  féerie,  revue,  etc.,  a 
été  beaucoup  plus  cultivé  en  Portugal,  mais  surtout 
h  partir  du  milieu  du  xix"  siècle. 

La  tradition  des  opéras  facétieux  et  des  entremezes 
du  Docteur  Juif,  si  pénétrés  du  lyrisme  populaire  et 
si  fortement  entachés  de  la  lourde  raillerie  lusita- 
nienne, s'était  éteinte  à  tout  jamais.  Ce  genre  de 
pièces  devait  bientôt  céder  le  pas  au  genre  boulFe, 
personnifié  par  les  farces  et  burlettes  à  la  mode 
italienne,  et  sans  aucun  des  éléments  de  nationa- 
lité qui  distinguaient  les  naïfs  essais  de  Gil  Vicente 
et,  plus  tard,  ceux  du  malheureux  Antonio  José  da 
Silva. 

iNous  avons  vu  comment,  à  la  fin  du  xvni=  siècle, 
Leal  jloreii'a  et  Marcos  de  Portugal  avaient  travaillé 
ce  génie,  qui,  sous  l'inlluence  olfenbachienne,  non 
moins  néfaste  que  celle  de  l'italianisme  à  outrance, 
devait  prendre  plus  tard  un  essor  si  considérable. 

Il  faut  pourtant  dire  que  l'opérette  française, 
dépaysée  par  des  dissemblances  de  caractère  par 
trop  marquantes,  contribua  cependant  beaucoup  à 
l'intrusion  sporadique  de  ce  genre  d'art  en  PortugaL 

Mais,  dans  tous  les  cas,  la  verve  et  la  grâce  légère 


1S14. 

JIarcos  de  Portugal 

1S16. 

— 

1S19. 

— 

1S2-1. 

Perkira  da  Costa. 

1S25. 

Marcos  de  Portugal 

1S27. 

Pereira  da  Costa. 

IS2S. 

— 

1S35. 

MlRO'. 

1S36. 

— 

1S39. 

Mandel  Innocexcio. 

1S40. 

AIlRO. 

1S41. 

Mancel  Innocexcio. 

1S46. 

J.  F.  .\rroyo 

1S53. 

MiGOXI. 

1S54. 

— 

1863. 

SA  Noro.vha. 

1867. 

— 

1S6S. 

— 

1S70. 

Miguel  Axgelo. 

1S74. 

— 

1876. 

SA  Noro>'ha. 

V.  DO  Arneiro. 

1SS2. 

G-ui.maraes. 

1SS4. 

Machado. 

1SS5. 

— 

V.  DO  .iRNEIRO. 

1887. 

Machado. 

1888. 

Keil. 

1SS9. 

— 

1891. 

Fkeitas  Gazul. 

1896. 

Keil. 

1898. 

î\Iachado. 

1S99. 

Keil. 

1900. 

— 

1901. 

— 

Oscar  da  Silva. 

1902. 

Keil. 

1905. 

Machado, 

1907. 

-Aeroyo. 

1908. 

— 

1909. 

Machado. 

1010. 

— 

1.  'SI.  \'ieii\i  suppose  que  ce  compositeur  est  né  en  Espagne,  mais 
vint,  enfant,  à  Lisbonne  et  ût  ici  son  éducation  artistique. 

2.  .Vous  u"avons  pas  non  plus  indique  les  ballets,  dont  les  compo- 


requises  pour  l'opérette  leur  faisant  presque  toujours 
défaut,  il  ne  semble  pas  que  nos  cornpatriotes  pos- 
sèdent de  sérieuses  aptitudes  pour  toute  musique 
théâtrale  qui  n'emprunte  pas  ses  effets  aux  élans 
passionnés  et  aux  situations  fortement  accentuées 
du  grand  opéra. 

Malgré  cela,  nous  voyons  des  compositeurs  se  con- 
sacrer, d'une  façon  très  suivie,  au  genre  léger.  11  y 
en  a  même,  et  nous  en  avons  cité  quelques-uns,  qui 
ont  passablement  réussi  dans  cette  spécialité;  mais, 
les  noms  de  plusieurs  d'entre  eux  ne  pouvant  être 
passés  sous  silence,  nous  citerons  ceux  dont  les  ouvra- 
ges ont  fait  montre  de  plus  d'originalité. 

Un  des  plus  célèbres  est  Joaquim  Casimiro  Junior 
(1808-1862),  dont  le  répertoire  d'opérette  est  encore 
plus  volumineux  que  celui  de  sa  musique  religieuse. 
Celle-ci  pourtant  se  chante  encore  quelquefois  de 
nos  jours,  tandis  que  l'autre  a  vécu  ce  que  vivent  les 
roses. 

Elève  de  frère  José  Marques,  l'acariâtre  professeur 
du  séminaire  patriarcal,  Joaquim  Casimiro  joignait 
à  un  caractère  assez  déréglé  la  flamme  d'un  talent 
bouillonnant  et  prime-sautier.  Son  Slabat  Mater,  son 
Terço  de  Bemditos'  et  Litanie,  son  Credo  à  quatre  voix 
pour  le  jeudi  saint  et  surtout  ses  Répons  pour  le 
mercredi  saint,  sont  considérés  comme  de  purs 
chel's-d'œuvre,  dont  plusieurs  d'un  style  polyphoni- 
que sévère  et  pur. 

Cependant  ce  n'est  pas  sa  qualité  habituelle,  car 
on  pourrait  lui  reprocher  souvent  un  manque  de 
soin  et  une  trop  grande  hâte  dans  l'écriture,  tandis 
qu'au  contraire  la  spontanéité  mélodique  et  la  cou- 
leur expressive  sont  chez  lui  presque  toujours  dignes 
de  remarque. 

Depuis  1834,  le  répertoire  d'opéretle  française 
étant  connu  à  Lisbonne  par  l'intermédiaire  d'une 
troupe  dirigée  j>ar  limile  Doux,  notre  compositeur 
s'éprit  du  genre  et  écrivit  de  nombreuses  pièces  desti- 
nées aux  théâtres  d'opérette,  qui  faisaient  les  délices 
des  amateurs  de  ces  gais  spectacles. 

Antonio  Luiz  Miré  (f  f8o3),  dont  la  liste  ci-dessus 
menlionne  les  trois  opéras  représentés  au  Saint- 
Charles,  auxquels  se  joignent  plusieurs  joués  au 
théâtre  du  comte  de  Farrobo ,  essaya  aussi  avec 
succès  le  genre  léger.  Ses  opéras-comiques  portugais, 
A  Marqueza,  OConselho  dos  Dez  et  A  Velldcc  namorada, 
ont  beaucoup  contribué  à  développer  le  goût  pour 
ce  genre.  Les  œuvres  d'église  de  Miré  ainsi  que  ses 
morceaux  pour  orchestre  et  pour  plusieurs  instru- 
ments, chant,  etc.,  furent  très  goûtés  en  son  temps. 
Un  des  étrangers  résidant  parmi  nous  qui  s'est 
le  plus  intéressé  à  la  création  de  l'opérette  portu- 
gaise, sans  une  grande  réussite  d'ailleurs,  fut  le 
maestro  Angelo  Frondoni  (1812-1891),  dont  nous 
avons  déjà  parlé.  11  parvint  à  placer  sur  la  scène  du 
Saint-Charles  deux  de  ses  ouvrages,  mais  ce  fut  en 
des  pièces  légères  qu'il  a  maintes  fois  présentées 
avec  succès  dans  des  théâtres  secondaires,  qu'il  eut 
le  plus  de  vogue. 

Carlos  Bramâo  (183o-1874)  se  lança  dans  le  sil- 
lage de  Casimiro  et  produisit  aussi  un  certain  nombre 
d'opérettes  et  féeries  au  succès  plutôt  éphémère. 

Pendant  qu'on  faisait  à  Lisbonne  ces  efforts  pour 
l'adoption  de'la  musique  d'opérette,  on  ne  chômait 
pas  à  Porto  :  Antonio  Canedo  (1838-1899)  et  José  Can- 
dide (1839-1893)  écrivaient  et  faisaient  exécuter  au 


siteurs  portugais  ont  écrit  pour  le  tliéàtre  Saint-Ciiarles  une  quantité 
énorme. 
3.  Genre  de  chapelet  populaire  mis  en  musique. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


PORTUGAL      2457 


théâtre  Baquet'  et  autres  de  Porto  plusieurs  de  leurs 
compositions.  Le  second  surtout,  artiste  de  beaucoup 
de  mérite,  a  eu  aussi  une  part  assez  large  au  dévelop- 
pement artistique  du  tiiéàtre  S.  Jocio  de  Porto,  où  il 
dirigea  souvent  les  chœurs,  l'orchestre,  etc.  Il  laissa, 
en  dehors  de  ses  ouvrages  de  théâtre,  queU|ues 
messes  et  autres  productions  religieuses  et  pro- 
fanes. 

A  Lisbonne  aussi  bien  qu'à  Porto,'  l'invasion  oCfen- 
bachienne  ne  tarda  pas  à  faire  les  plus  regrettables 
ravages.  Les  porteui's  de  la  mauvaise  parole  fuient 
entre  autres  Francisco  Alvarenga  (1844-1883)  et  Al- 
ves  Bente  (IS.of-lS'JI),  que  nous  ne  citerions  pas  si, 
malgré  tout,  ils  n'avaient  quelque  mérite. 

Le  plus  illustre  représentant  du  genre  est  sans 
contredit  Cyriaoo  de  Cardoso  (1846-1900),  dont  quel- 
ques opérettes  ont  eu  une  vie  glorieuse  et  se  main- 
tiennent encore,  avec  de  gros  succès,  dans  le  réper- 
toire des  théâtres  acluels.  Sa  musique  se  distingue 
par  une  grâce  pétillante  et  une  note  essentiellement 
populaire  et  vive. 

Violoncelliste  de  grand  mérite,  il  a  beaucoup  tra- 
vaillé pour  l'iiitroduction  de  la  musique  de  chambre 
à  Porto,  avant  de  se  consacrer  exclusivement  aux 
travaux  de  théâtre,  qui  l'absorbèrent  jusqu'aux  der- 
niers moments  de  son  existence. 

Coiiceriis  et  virtaoscs. 

Le  XIX'  siècle  se  caractérise  en  Portugal,  non  seu- 
lement par  la  généralisation  des  spectacles  lyriques, 
mais  aussi  par  le  développement  progressif  du  goût 
artistique. 

Comme  moyen  de  propagande  musicale,  la  popu- 
larisation des  concerts  ne  fut  que  trop  lente  pendant 
cette  longue  période,  et,  à  dire  vrai,  elle  fut  souvent 
assez  étioite  dans  ses  visé.es,  bornées  pour  ainsi  dire 
à  reproduire  les  plus  grands  succès  du  théâtre,  les 
cavatines  à  la  mode  et  les  fantaisies  sur  des  motifs 
d'opéra  ou  des  romances  roucoulantes,  mélangées 
à  des  pièces  d'une  étourdissante  virtuosité,  absolu- 
ment vides  du  moindre  sens  artistique.  On  ne  saurait 
donc  reprocher  aux  musiciens  portugais  d'avoir  con- 
tribué à  ce  mouvement;  ils  le  suivirent  plutôt,  gui- 
dés comme  tout  le  monde  par  le  funeste  objectif  de 
la  virtuosité  à  outrance. 

Grâce  aux  elîorts  de  plusieurs  artistes  de  bonne 
volonté,  qui  se  risquèrent  à  étudier  ce  qui  se  passait 
dans  les  centres  les  plus  cultivés,  grâce  aussi  aux 
artistes  étrangers  qui  nous  ont  visités  à  plusieurs 
reprises  ou  qui  ont  fixé  leur  demeure  chez  nous,  le 
goût  se  développa  peu  à  peu,  et  aujourd'hui  on  peut 
dire  que  le  public  portugais  est  un  de  ceux  qui  ont  le 
plus  de  fmesse  dans  le  jugement  et  le  plus  de  sûreté 
dans  la  façon  d'envisager  l'œuvre  d'art. 

C'est  un  terrain  on  ne  peut  plus  fertile  :  nous  l'a- 
vons déjà  dit  ailleurs.  Ce  qui  lui  manque  souvent, 
c'est  la  bonne  semence,  qui  ne  tarderait  pas  à  fruc- 
tifier et  à  donner  des  produits  splendides  et  rares,  si 
on  voulait  un  peu  s'occuper  de  lui. 

L'initiative  ou  l'appui  des  pouvoirs  publics  est  une 
chose  souvent  sollicilée,  jamais  obtenue  en  Portugal, 


1.  Incendié  en  18S8,  pendant  une  représentntion.  120  personnes  v 
ont  péri. 

2.  Donri.a  des  concerts  ù  Lisbonne  en  1802. 

3.  bêtises. 

4.  Chez  Leduc  il  avait  déjà  public  une  Grande  SûnaU'  pour  piano, 
et  étiez  Pleyel  des  Concertos. 

5.  Son  Heqaiem  est  une  œuvre  maîtresse    qui  vte  saurait  craindre 


dans  les  entreprises  les  plus  modestes  de  la  musique. 
Tout  ce  qu'on  a  fait  jusqu'à  ce  jour,  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  est  presque  exclusivement  dû  aux 
hommes  de  talent  dont  le  Portugal  peut  s'enorgueil- 
lir, aux  sommités  musicales  ipii  sont  venues  prêcher 
ici  la  bonne  parole,  et  à  l'iniliative  désintéressée  des 
amateurs  d'art. 

Tâchons  donc  de  narrer  aussi  succinctement  que 
possible  les  divers  faits  qui  se  rattuolient  au  déve- 
loppement du  Concert  pendant  le  xix«  siècle.  Une 
attrayante  figure  qui  s'impose  tout  de  suite  à  notre 
attention  est  celle  de  Joâo  Domingos  Borntempo 
(1775-1842),  le  premier  directeur  du  Conservatoire  de 
musique  et  pianiste,  dont  le  brillant  talent  fut  très 
apprécié  tant  en  Portugal  qu'à  l'étranger. 

A  Paris,  où  il  donna  plusieurs  concerts,  il  se  lia 
d'amitié  avec  Muzio  Clementi,  dont  il  imita  le  style 
et  les  tendances  réformatrices,  et  eut  des  relations 
très  suivies  avec  le  grand  chanteur  Garât,  le  violo- 
niste Filippe  Libon'-et  auti'es  célèbres  artistes  de 
l'époque. 

Ses  concerts  de  Paris  lui  firent  un  renom  exlraor- 
dinaire,  et  les  journaux  en  parlèrent  avec  enthou- 
siasme. 

En  1810  il  partit  pour  Londres,  où  ses  succès  de 
concertiste  ne  furent  pas  moindres.  Aussitôt  après 
son  arrivée  en  celte  capitale,  il  écrivait  dans  une  de 
ses  lettres  :  «  Depuis  mon  arrivée  il  y  a  presque 
tous  les  jours  des  concerts;  ainsi  tu  peux  penser 
quel  est  le  goût  actuel  de  la  nation,  quoiqu'il  y  ait 
toujours  des  disparates'^,  par  le  choix  des  morceaux 
qu'on  exécute;  cependant  on  les  trouve  toujours 
remplis  {sic),  et  quelquefois  on  ne  peut  se  procurer 
un  billet.  )> 

C'est  pendant  ce  premier  séjour  que  Borntempo 
publia  bon  nombre  de  ses  compositions''-,  deux  Con- 
certos, un  Caprice  varié,  trois  Grandes  Sonates  pour 
piano,  une  Cantate  sous  le  titre  de  Rymno  lusitano, 
une  autre  cantate,  la  Virtù  trionfante,  des  sonates  et 
des  fantaisies  pour  piano,  etc. 

Nous  le  retrouvons  encore  deux  fois  à  Londres,  et 
nous  savons  également  qu'il  vécut  longtemps  à  Paris. 

Parmi  ses  œuvres  les  plus  goûtées  on  compte 
aussi  A  Paz  da  Europa,  cantate,  une  grande  Sym- 
phonie pour  orchestre,  un  Quintette  pour  piano  et 
cordes,  une  Méthode  de  piano,  une  M'ssse  de  Requiem'', 
son  4=  Concerto  pour  piano  et  plusieurs  sanales, 
variations,  etc. 

Son  style  s'affranchit  carrément  de  l'intluence  ita- 
lienne; il  suivit  avec  un  rare  bonheur  le  classicisme 
de  démenti  et  de  Haydn,  toutefois  avec  moins  de 
verve  mélodique,  mais  souvent  avec  beaucoup  de 
variété  dans  les  effets,  et  toujours  avec  une  grande 
unité  d'ensemble  et  une  facture  magistrale. 

Vers  1820,  le  savant  compositeur  revenait  défini- 
tivement en  Portugal,  où  il  fut  entouré  parles  prin- 
cipaux amateurs  de  Lisbonne,  créant  avec  leur  aide 
une  société  de  concerts  à  l'instar  de  celles  qu'il 
avait  pu  voir  à  l'étranger. 

Les  bons  amateurs  de  musique  foisonnaient  alors. 
Parmi  les  plus  considérés  citons  le  comte  de  Far- 
robo,  alors    simple   baron   de  Quintella;  Sebastiào 


aucune  comparaison  avec  les  meilleurs  spécimens  du  gcTirc.  L'auto- 
grapliL*  de  ce  Hequinm  ainsi  que  beaucoup  d'autres  ouvrages  de  Born- 
tempo se  trouvent  au  pouvoir  de  l'auteur  de  cet  article.  li  les  a  reçus 
de  la  main  de  Fernando  Borntempo,  fils  de  l'illustre  cumpositeur, 
dans  l'intention  de  les  faire  figurer  plus  tard  dans  un  Musée  ou 
Archives  de  la  spécialité,  si  l'on  parvient  toutefois  à  en  créer  un  à 
Lisbonne. 
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Duprat,  violoniste  que  Balbi'  signale  entre  les  meil- 
leurs artistes;  et  Francisco  Antonio  Driesel,  qui  jouait 
le  violon  et  l'alto. 

Cliez  ce  dernier  on  faisait  déjà  de  la  musique  de 
chambre,  et  ce  fut  même  un  des  plus  anciens  centres 
où  s'exécutaient  les  quatuors  de  Ple3'el,  Haydn  et 
autres  classiques. 

Boni  tempo  organisadonc  un  orchestre  d'amateurs, 
auquel  on  donna  le  nom  de  Socicdade  Philannonica'^, 
et  commença  ces  concerts  au  mois  d'août  1S22. 

Mais  cette  première  saison  ne  devait  pas  être  lon- 
gue. Soupçonné  de  favoriser  des  réunions  politiques, 
sous  prétexte  de  concerts  et  répétitions,  Bomtempo 
fut  sommé  de  dissoudre  sa  société.  On  ne  put  la 
rétablir  qu'en  1824,  mais  alors  avec  plus  de  splen- 
deur et  surtout  d'une  manière  plus  définitive.  Les 
concerts  prirent  une  grande  importance  et  furent 
fréquentés  par  la  meilleure  sociélé  lisbonnaise. 

Il  va  sans  dire  que  dans  ces  auditions  on  réservait 
une  large  part  aux  compositions  du  maître;  pour- 
tant on  y  entendait  souvent  de  la  musique  de  Haydn, 
Mozart,  Cherubini  et  autres,  rarement  celle  de  Bee- 
thoven, encore  trop  peu  connu  ici. 

La  musique  de  chambre  de  Haydn,  Mozart,  Boc- 
cherini,  Hummel,  Pleyel,  etc.,  y  trouvait  aussi  sa 
place  de  temps  en  temps. 

L'existence  de  la  Sociedade  Philarmonica  peut  se 
diviser  en  deux  périodes,  dont  la  première,  jusqu'en 
1826,  fut  très  brillante  et  productive,  et  la  seconde, 
de  franche  décadence,  ne  dépassa  pas  le  mois  de 
mars  1828,  où  i'avénement  du  régime  absolu  fit 
brusquement  cesser  toute  manifestation  d'art. 

Des  virtuoses  de  tout  premier  ordre  se  produisi- 
rent aux  concerts  de  celle  société. 

Sans  parler  de  l'éminent  pianiste  fondateur,  qui 
faisait  naturellement  les  frais  de  presque  tous  les 
concerts,  il  y  avait  beaucoup  de  solistes,  amateurs  et 
artistes,  qui  eurent  l'occasion  de  s'y  faire  applaudir. 

Cilons  avec  justes  éloges  José  Pinto  Palma,  vio- 
loniste solo  des  théâtres  de  Rua  dos  Condes  et  Sali- 
Iro,  le  violoncelliste  Joào  Jordani  et  son  frère  Cae- 
tano,  qui  était  violon  solo  du  théâtre  Saint-Charles; 
Filippe  Folque,  flûtiste  amateur  très  distingué,  qui 
contribua  à  la  fondation  du  Conservatoire;  Ignace 
Hirsch,  un  autre  amateur  qui  a  excellé  sur  la  flûte 
et  sur  le  violoncelle;  le  grand  clarinettiste  Canongia; 
et  les  déjà  nommés  Duprat,  Quintella  et  Driesel, 
entre  beaucoup  d'autres. 

Une  des  étoiles  les  plus  étincelantes  des  concerts 
Bomtempo  fut  Francisca  Uomana  Martins,  notable 
chanteuse  portugaise  qui  joignait  à  une  voix  char- 
mante une  grande  facilité  de  vocalisation  et  une 
méthode  excellente. 

Elle  avait  été  l'élève  d'Eleutherio  Franco  Leal  et  de 
.Mercadante,  lors  du  séjour  de  ce  maître  à  Lisbonne. 

C'était  un  amateur,  mais  elle  valait  les  meilleures 
cantatrices  de  profession  ;  elle  était  l'idole  des  concerts 
de  la  Sociedade  Philarmonica  et  chanta  aussi  plusieurs 
opéras  dans  le  somptueux  théâtre  du  comte  de  Far- 
robo. 

L'intéressante  initiative  de  Joào  Domingos  Bom- 
tempo ne  se  renouvela  que  beaucoup  plus  tard, 
quand  cessèrent  les  agitations  politiques  et  que  le 
pays  put  s'adonner  avec  plus  de  sécurité  aux  arts 
pacifiques. 


1.  Essai  statistique  sur  le  royaume  de  Portugal,  déjà  cité. 

2.  Ce  ne  fut  pas  îa  première  société  de  ce  genre  qui  s'installa  à  Lis- 
bonne, car  vers  la  (in  xvtii°  siècle  nous  voyons  VAssembleia  i\'oea 
donner  quelques  concerts. 


Le  milieu  du  siècle  n'avait  pas  encore  sonné  que 
nous  avions  déjà  trois  sociétés  de  concerts  assez  im- 
portantes pour  mériter  une  mention.  Les  nouvelles 
sociétés  n'étaient  composées  que  d'amateurs  et  por- 
taient les  noms  à' Academia  Philarmonica  et  Assem- 
bleia  Philarmonica. 

Le  comte  de  Farrobo  était  l'àme  de  ces  deux  ins- 
titutions, où  il  exerçait  toute  son  influence  et  toute 
son  autorité. 

La  première,  fondée  en  1838,  donna  un  grand 
développement  à  ses  fêtes  musicales,  parvenant 
même  à  faire  chanter,  exclusivement  par  des  ama- 
teurs, des  opéras  complets,  tels  que  la  Favorite,  Qs 
Infantes  de  Ceuta  de  Mird,  Maria  Padilla,  Alzira,  etc. 

La  seconde,  dont  la  création  remonte  à  l'année 
suivante,  ne  tarda  pas  à  commencer  avec  V Academia 
Philarmonica  des  querelles  de  rivalités  et  de  jalousie, 
liien  que  toutes  deux  aient  eu  un  même  directeur, 
bien  que  plusieurs  membres  aient  été  communs  aux 
deux  sociétés. 

V Assembleia  Philarmonica  donna  aussi  des  opéras, 
I).  Sébastien  de  Donizetti  en  1844,  I  Duo  Foscari  de 
Verdi  en  1846. 

Ces  sociétés  devinrent  alors  à  la  mode  en  organi- 
sant de  grandes  fêtes,  donnant,  comme  nous  avons 
vu,  des  représentations  complètes  d'opéras  et  détour- 
nant ainsi  de  son  vrai  but  une  institution  qui  devait 
viser  exclusivement  aux  concerts  instrumentaux  et 
vocaux. 

Pour  les  grandes  compositions  symphoniques  déjà 
en  vogue  dans  les  grands  centres  d'art,  et  même 
pour  la  plupart  de  la  bonne  musique  de  chambre, 
elles  étaient,  à  peu  de  chose  près,  inconnues  à  cette 
époque,  ou  du  moins  bien  loin  de  recevoir  le  culte 
qu'on  leur  voua  plus  tard. 

Le  gros  du  programme  consistait  en  transcriptions 
d'opéras  et  airs  italiens. 

A  VAcademia  Melpomenense ,  fondée  un  peu  plus 
tard,  l'orientation  artistique  et  l'organisation  des 
programmes  étaient  moins  routinières,  et  l'on  accor- 
dait même  une  protection  marquée  aux  compositeurs 
portugais. 

Casimiro,  Santos  Pinto,  Cossoul,  Daddi  et  beau- 
coup d'autres  eurent  souvent  l'occasion  de  produire 
leurs  compositions,  et  ils  en  écrivirent  beaucoup 
expressément  pour  les  concerts  que  cette  société 
organisait  périodiquement. 

Celait  donc  une  école  pratique  de  compositeurs 
d'une  très  haute  importance  et  qui,  sous  ce  point  de 
vue,   n'eut  malheureusement  pas  de  continuateurs. 

\.' Academia  Melpomenense  n'était  pas  encore  éteinte, 
qu'une  nouvelle  initiative  passionna  les  amateurs.  Il 
s'agissait  de  fonder  des  séries  de  concerts  populaires, 
dans  le  genre  de  ceux  que  Pasdeloup  organisait  à 
Paris  un  an  plus  tard^. 

C'est  à  Guilherme  Cossoul,  dont  nous  avons  déjà 
loué  l'extrême  activité  artistique,  que  l'on  doit  cette 
initiative. 

Il  fonda  donc  une  société  et  obtint  une  belle  salle 
de  concerts'  avec  toutes  les  conditions  requises  pour 
la  musique  sympbonique. 

Les  résultats  des  trois  séries  de  concerts  qu'on  y 
donna  furent  on  ne  peut  plus  salutaires  pour  les 
artistes  portugais,  et  si  elles  ne  firent  connaître  qu'un 
nombre  assez  restreint  de  belles  œuvres  inslrumen- 
tales,  elles  eurent  au  moins  l'avantage  indiscutable 


3.  Le  premier  concert  tlo  cette  nouvelle  fondation  eut  lieu  le  17  août 
ISOO;  ceux  de  Pnsiieloup  ne  commencèrent  qu'en  octobre  ISljl. 

4.  Transformée  aujourd'hui  en  magasin  de  meubles. 
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Je  stimuler  les   compositeurs  nationaux  et  de  laiie 
apprécier  des  virtuoses  de  haute  valeur. 

Si  nous  avons  déjà  parlé  de  plusieurs  de  ceux-ci, 
qu'il  est  inutile  de  mentionner  de  nouveau  ici,  nous  ne 
pouvons  pourtant  omettre  ceux  dont  le  nom  est  étroi- 
tement lié  à  l'histoire  de  la  musique  portugaise. 

Le  flûtiste  Antonio  Croner  et  son  frère  Raphaël 
(hautboïste  et  clarinettiste),  le  clarinettiste  Carlos 
Campos,  Augusto  Neuparth  (basson  et  autres  instru- 
ments), Thomaz  Del  Negro  (cor),  les  violonistes 
Angelo  Carrero  et  José  Maria  de  Freitas,  le  violon- 
celliste José  Augusto  Sergio  da  Silva,  le  contrebas- 
siste José  Narciso  da  Cunha  e  Silva,  le  harpiste  Ga- 
leazzo  Fontana,  etc., étaient  une  pléiade  de  virtuoses 
comme  le  Portugal  n'en  avait  jamais  eu.  Chacune 
de  ces  personnalités  était  non  seulement  un  maître 
habile,  mais  un  concertiste  de  haute  envergure,  qui 
aurait  fait  excellente  figure  même  dans  les  plus 
grands  centres  musicaux. 

Augusto  Neuparth  (1830-1887)  surtout  peut  être 
considéré  comme  une  célébrité  authentique  non  seu- 
lement sur  le  basson,  mais  aussi  sur  la  clarinette  et 
le  saxophone.  11  n'avait  que  17  ans  quand  il  débuta, 
comme  concertiste,  dans  une  soirée  de  VAcadfmia 
Melpomencnse,  conquérant  immédiatement  la  place 
de  premier  basson  de  l'orchestre  du  Saint-Charles. 
Doué  d'une  modestie  extrême,  il  voulut,  dans  un 
voyage  qu'il  entreprit  en  1832,  se  perfectionner  sur 
son  instrument  favori,  et  il  s'adressa  en  Allemagne 
à  plusieurs  professeurs,  entre  autres  à  Weissenborn, 
premier  basson  de  l'orchestre  du  Gewandhaus. 

Un  lait  curieux  c'est  qu'il  ne  tarda  pas  à  se  convain- 
cre qu'il  ne  pouvait  rien  gagner  avec  ces  professeurs, 
qui  ne  le  dépassaient  ni  en  virtuosité  ni  en  connais- 
sances techniiiues.  Weissenborn  même  le  lui  déclara 
franchement. 

A  Paris,  Augusto  Neupaith  connut  le  saxophone, 
ici  encore  ignoré,  sur  lequel  il  devint  en  peu  de 
temps  un  exécutant  hors  ligne;  il  fit  apprécier  pour  la 
première  fois  cet  instrument  à  Lisbonne,  dans  un  des 
concerts  de  VAcadcmia  Mclpomenense. 

Un  de  ses  plus  beaux  succès  fut  le  concours  par 
lequel  il  obtint  haut  la  main  la  direction  de  la  classe 
d'instruments  à  anche  du  Conservatoire  de  Lisbonne. 
Dans  ce  concours,  réalisé  en  1869  et  devenu  célèbre 
dans  les  annales  du  Conservatoire,  il  exécuta  à  tour 
de  rôle  et  presque  sans  interruption,  un  concerto  pour 
clarinette,  un  autre  pour  hautbois,  un  morceau  de 
cor  anglais,  une  fantaisie  diaboliquement  difficile 
pour  basson  et  une  autre  pour  saxophone,  !e  tout 
interprété  en  maître,  comme  style  et  comme  tech- 
nique! 

C'est  avec  ce  groupe  d'instrumentistes,  auxquels 
venaient  se  joindre  les  premiers  professeurs  du  pays, 
que  ÏAssociarào  i^lusica  2i  de  .Tunho  avait  organisé 
son  excellent  orchestre,  destiné  principalement  au 
service  du  théâtre  lyrique. 

Les  mésintelligences  enire  l'administration  de  cette 
société  et  la  direction  du  théâtre  amenèrent  parmi 
les  artistes  portugais  et  un  découragement  facile  à 
comprendre  et  la  dispersion  forcée  des  principaux 
éléments  constitutifs  de  l'orchestre. 

Sur  ces  entiefaites,  une  dame  viennoise,  J.oséphine 
Amann,  fondatrice  d'un  orchestre  féminin  dernière- 
ment dissous,  venait  à  Lisbonne  en  1879  avec  son 
mari,  audacieux  imprésario  de  spectacles  musicaux. 
Us  furent  accompagnés  d'une  violoncelliste.  Elise 
Weinlich',  et  d'un  chanteur,  Georges  Harmsen. 
Le  chef  de  celte  petite  troupe  jugea  utile  de  pro- 


poser sa  femme  poui-  diriger  rorciieslr(!  por-tugais, 
dans  des  concerts  qu'on  donnerait  au  salon  du 
théâtre  Triudade  et  qui  auraient  l'avanlago  de  ras- 
sembler les  éléments  épars  et  de  faire  revivre  à  Lis- 
bonne la  musique  symphonique,  délaissée  depuis 
1862. 

Malgré  une  certaine  répugnance  à  se  laisser  diri- 
ger par  un  chef  du  sexe  faible,  les  musiciens  portu- 
gais souscrivirent  à  ce  projet,  et  les  Concerts  Vien- 
nois, comme  on  les  appelait,  eurent  lieu  en  février  et 
mars  de  l'année  1879.  On  exécuta  la  Danse  Macabre 
de  Saint-Saëns  et  autres  ouvrages  jusqu'alors  incon- 
nus ici. 

L'Associaçâo  des  artistes  pourtant  était  déjà  entrée 
en  pourparlers  avec  le  maestro  espagnol  F.  A.  Bar- 
bieri,  fondateur  et  directeur  delà  Société  de  concerts 
de  Madrid,  pour  qu'il  organisât  dans  la  capitale  por- 
tugaise uneséi'ie  de  bons  concerts  d'orchestre. 

Il  s'agissait  de  faire  connaître  les  meilleures  œuvres 
classiques;  mais,  comme  l'oi'chestre  n'était  pas  encore 
suflisamment  formé,  le  travail  en  fut  difficile  tout 
d'abord,  et  Barbieri  dut  employer  de  grands  efforts 
de  bonne  volonté  et  de  savoir-faire  pour  arriver  à  un 
résultat  satisfaisant.  Ces  efforts  furent  pourtant  cou- 
ronnés d'un  brillant  succès,  et  les  concerts  d'alors 
eurent  non  seulement  une  vogue  extraordinaire,  qui 
fut  le  point  de  départ  pour  toute  une  série  d'exploi- 
tations similaires,  mais  ils  resteront  le  moment  le 
plus  brillant  de  l'histoire  de  l'association  des  profes- 
seurs. 

C'est  alors  qu'on  entendit  pour  la  première  fois  à 
Lisbonne  plusieurs  symphonies  de  Beethoven  et 
beaucoup  d'autres  belles  œuvres. 

Dès  le  départ  de  Barbieri,  M""  Amann  reprit  le 
bâton  de  chef  d'orchestre  et  organisa  des  concerts 
en  plein  air,  dont  le  programme  était  formé  par  de 
la  musique  légère,  mais  assez  bien  choisie. 

En  cette  même  année,  un  autre  directeur  étranger, 
Louis  Brenuer,  fit  exécuter  entre  autres  ouvrages  la 
Symphonie  italienne  et  le  Songe  d'une  nuit  d'été  de 
Mendelssohn. 

Ces  concerts  symphoniques  se  reproduisirent  en 
1881  et  1882,  sous  la  direction  autorisée  du  maître 
Colonne.  Dans  les  années  1883  et  1885,  les  maîtres 
espagnols  Dalmau  et  Breton  dirigèrent  tour  à  tour  ces 
concerts.  Les  12  auditions  de  1887,  sous  la  direction 
d'Iù-nst  Rudorlf,  furent  particulièrement  réussies, 
maii  l'année  suivante  un  certain  Langenbach,  dont 
le  talent  était  plutôt  contestable,  donna  le  coup 
de  grâce  à  cette  florissante  initiative.  Par  ennui  ou 
par  conviction  de  l'insuffisance  du  maître,  le  public 
s'abstint  peiulant  cette  dernière  saison  de  fréquenter 
les  concerts,  et  l'entreprise  échoua  complètement. 

C'est  seulement  18  ans  plus  tard  que  se  renouve- 
lèrent les  concerts  symphoniques  avec  des  profes- 
sionnels, par  l'initiative  de  l'auteur  de  cet  article, 
qui  les  organisa  et  dirigea  personnellement.  Ce  n'est 
pas  à  nous  de  parler  du  retentissement  qu'eurent 
les  six  concerts  donnés  au  Salon  de  Trindade  et  au 
théâtre  D.  Amelia,  pendant  les  saisons  de  1006,  1907 
et  l'..i08.  Il  suffira  de  signaler  que  l'exemple  n'a  pas 
manqué  de  fructifier,  et  que  trois  ans  plus  tard,  grâce 
à  l'impulsion  donnée,  on  établissait  sur  ce  dernier 
théâtre  des  séries  régulières  de  grandes  auditions 
dominicales,  auxquelles  fut  réservé  le  meilleur 
accueil  et  qui  valurent  à  l'orcheslre  portugais  et  à 


1.  dœur  (le  M'ii^  AiiKinn   et  aujotird'i.ui  M""  Von  Stcin.   Elle  .s'est 
fixée  en  PorLugiil,  où  elle  donne  encore  des  leçons  de  violoncelle. 
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son  actLiel  directeur,  M.  Pedro  Blanch*,  un  succm 
des  plus  flatteurs. 

Pendant  la  première  période  des  concerts  sympho- 
niques  et  même  avant,  on  faisait  aussi  de  louables 
efforts  pour  introduire  la  musique  de  chambre  et  en 
faire  apprécier  les  beautés. 

Le  pianiste  allemand  Ernst  Meumann,  qui  se  fixa  à 
Lisbonne  et  y  établit  un  magasin  de  pianos,  en  fut  le 
premier  propagateur.  Avec  la  collaboration  du  violo- 
niste Rodolphe  Gleichauff,  de  passage  à  Lisbonne,  et 
celle  des  professeurs  Carrero  (second  violon),  Manoel 
Joaquim  dos  Santos  (alto)  et  Guilhernie  Cossoul 
(violoncelle),  il  donna  eu  1863  quatre  auditions  qui 
éveillèrent  très  favorablement  l'attention  vers  ce 
genre  de  musique.  Entre  autres  œuvres  classiques,  on 
entendit  alors  le  Trio  en  do  mineur  et  le  Quatuor  en 
ré  mineur  de  Mendeissohn,  le  Quintette  en  soi  mineur 
de  Mozart,  la  Sowtte  à  Kreutzer''',  etc. 

Le  professeur  Daddi  ne  tarda  pas  à  suivre  la  trace 
du  pianiste  allemand,  et  quelques  mois  plus  tard  il 
donnait  une  belle  séance,  avec  le  quintette  en  sot 
mineur  de  Mozart,  un  quatuor  de  Haydn,  le  fameux 
quintette  op.  16  de  Beethoven,  pour  piano  et  instru- 
ments à  vent,  et  un  duo  de  Weber  pour  piano  et  cla- 
rinette. Ce  délicieux  progi'amme  fut  exécuté  par  le-i 
maîtres  les  plus  en  vue:  Daddi  pour  le  piano;  Masoni. 
Freitas,  Carrero,  Sergio,  Cauipos,  Neuparth,  pour 
les  autres  instruments. 

Des  sociétés  se  formèrent  ensuite,  sous  l'influence 
et  la  direction  de  l'illustre  pianiste  :  la  Sociedade  de 
Concertos  classicos  en  1874  et  la  Sociedade  de  Concer- 
tos de  Lisboa  une  année  plus  tard. 

Nous  avons  sous  les  yeux  les  programmes  de  ces 
beaux  concerts,  où  l'on  peut  voir  la  bonne  et  solide 
orientation  artistique  qu'on  leur  donna,  dans  le  but 
unique  d'éclairer  les  dilettanlss  sérieux.  Heureuse- 
menl,  grâce  peut-être  à  la  perfection  de  toutes  ces 
tentatives,  on  eut  le  bon  sens  de  maintenir,  dans  les 
Concerts  de  musique  de  charaljre  et  sans  interruption 
jusqu'.i  nos  jours,  cette  élévation  d'idées  qui  carac- 
térisa noblement  les  premiers  essais. 

Plusieurs  sociétés  du  même  genre  se  formèrent 
plus  tard  :  Socv'dade  de  Quartetos  (1876),  Sociedade 
de  Quartetos  Santa  Cecilia  (1880)  et  autres. 

Parmi  les  initiatives  de  cette  époque  si  fertile,  les 
quatuors  de  cors  méritent  une  citation  spéciale. 
L'initiateur  en  fut  le  professeur  du  Conservatoire 
Ernesto  Victor  Wagner  (f  1903),  Allemand  de  nais- 
sance, mais  domicilié  eu  Portugal  depuis  184b. 

Les  quatuors  étaient  exécutés  par  lui,  par  ses  fils 
et  par  Thomaz  DeLNegro,  un  des  virtuoses  de  la  belle 
époque,  qui  aujourd'hui  a  échangé  les  succès  des 
salles  de  concerts  contre  la  direction  des  théâtres 
d'opérette. 

Edouard  Wagner  (1852-1899),  fils  d'Ernest,  était 
non  seulement  un  joueur  de  cor,  mais  surtout  un 
très  bon  professeur  de  violoncelle,  dont  il  a  eu  la 
chaire  au  Conservatoire  pendant  20  ans.  Comme  vio- 
loncelliste, il  a  pris  part  à  de  nombreux  concerts  de 
musique  de  chambre,  avec  son  frère  Victor  Wagner 
(1834-1877) ,  qui  était  un  excellent  violoniste. 


1.  Violoniste  espagnol,  domicilié  i!i  I. 
très  doué.  Après  ce  tr.ivail  terminé  et  P' 
les  épreuves,  des  concerts  symphoniques 
théâtre  Politeama  et  avec  un  succès  non 
de  Sousa,  est  un  jeune  violoncelliste  por 
servatoife  de  Lisbonne  et  on  Allemagne 
tudes  pour  la  direction  de  l'orcliestre  et 
un  brillant  avenir. 

2.  En  cette  même  année  de  13G3,  ou  i 


.îshonne,  et  chef  d'orchestre 
endant  que  nous  en  revoyons 
se  donnent  aussi  au  nouveau 
moindre.  Leur  chef,  M.  David 
tugais  qui  a  travaillé  au  Con- 
il  montre  de  sérieuses  apti- 
on  est  unaniuic  à  lui  prédire 

xécutait  aussi  à  Porto  pour 


Ce  sont  les  deux  frères  Wagner  qni  fondèrent  avec 
le  pianiste  José  Vieira  la  société  de  quatuors  dont  il 
est  parlé  plus  haut. 

L'enthousiasme  pour  ce  genre  de  musique  devait 
nécessairement  attirer  des  spécialistes  étrangers  eu 
quête  de  fortune  et  de  succès.  Ce  fut  ce  qui  arriva 
avec  le  célèbre  violonisle  espagnol  Jésus  de  Monas- 
terio  et  ses  compagnons  Hernandez  Arbôs,  violoniste,. 
Tomas  Lestan,  altiste,  Victor  Mirecki,  violoncellisle, 
et  Juan  Maria  Guelbenzu,  pianiste,  tous  appartenant 
à  la  Société  de  Quatuors  de  Madrid.  Leurs  concerts 
(1882  et  1886)  furent  très  appréciés  et  eurent  un  gros- 
succès. 

Vers  1888,  une  société  portugaise  se  formait,  qui 
devait  avoir  une  importance  toute  spéciale  et  con- 
courir puissamment  à  développer  le  goût  artistique- 
de  la  capitale  portugaise.  Les  professeurs  Colaço  et 
Hussla,  dont  nous  avons  déjcà  vanté  le  talent  et  l'au- 
torité, se  mirent  à  l'œ.uvi'e  et  firent  défiler,  pendant 
des  années,  devant  les  appréciateurs  de  la  musique  de- 
chambre,  relativement  nombreux  ici^,  les  plus  pures 
merveilles  de  l'art,  admirablement  interprétées  par 
les  deux  maîtres  et  par  d'autres  artistes  supérieurs, 
tels  que  Joào  Evangelista  da  Cunlia  e  Silva,  profes- 
seur de  violoncelle  du  Conservatoire  de  Lisbonne,. 
All'redo  Gazul  (alto),  Filippe  Duarte  (violon),  l'ama- 
teur Auguste  Gerschey,  etc. 

Ce  fut  une  des  périodes  les  plus  brillantes  de  la. 
musique  de  chambre  à  Lisbonne.  Malheureusement, 
à  partir  de  1896,  le  pianiste  Colaço  dut  recourir  à 
d'autres  artisles,  et  les  séries  complètes  de  concerts, 
de  musique  de  cbambre  ne  se  renouvelèrent  qu'une 
seule  fois,  eu  1902. 

Dans  ces  dernières  14  années,  c'est  surtout  à  la 
Société  de  musique  de  cbambre,  dont  il  sera  ques- 
tion plus  lard,  que  l'iionueur  a  échu  de  propager  les 
chefs-d'aiuvre  du  genre. 

Parlons  un  peu  de  Porto'-,  où  la  musique  a  été  de 
tout  temps  très  appréciée. 

C'est  en  1852  que  nous  trouvons  les  premiers  ves- 
tiges du  mouvement  associatif  musical  dans  la  ville 
qui  nous  occupe.  A  cette  date,  un  compositeur  et 
un  pianiste  dont  l'activité  surpassait  le  mérite,  Eran- 
cisco  Eduardo  da  Costa  (1819-18o'J),  installait  une- 
société  sous  le  nom  de  Philarmonica  Portuense,  desti- 
née à  favoriser  toutes  les  manifestations  musicales  et 
à  créer  des  concerts,  etc. 

Un  des  bons  artistes  portugais  qui  scella  sa  répu- 
tation dans  les  concerts  de  cette  société  est  Francisco' 
Pereira  da  Costa  (1847-1890),  charmant  violoniste 
qui  fut  à  Paris  élève  d'Alard  et  qui  donna  beaucoup 
de  concerts  en  Portugal  et  au  Brésil. 

En  1866,  on  construisit  à  Porto  un  très  beau  Palais 
de  Cristal,  vaste  bâtiment  destiné  aux  fêtes  et  aux 
concerts;  un  orgue  de  J.  WiUiam  Walker,  de  Londres, 
prêtait  sa  majesté  au  décor  de  la  grande  salle,  et  ce- 
fut  Charles  Widor,  alors  au  commencement  de  sa 
glorieuse  carrière,  qui  fit  résonner  sous  ses  doigts 
habiles  les  mélodies  et  les  fugues  des  plus  illustres- 
maîtres. 

Des  musiciens  de  beaucoup  de  talent  se  trouvaient 
alors  en  cette  ville.  Citons  les  principaux  :  Arthur 


la  première  fois   cet  immortel  chef-d'œuvre,  lisccutants  :  le  pianiste 
Oscar  de  la  Cinna  et  le  vicdoniste  portugais  Marques  Pinto. 

3.  Il  ne  faut  pas  déduire  de  cela  que  ce  soit  la  musique  préférée  en 
ce  pays.  On  aime  davantage,  comme  partout  d'ailleurs,  la  musique 
symphonique,  les  solosde  chant,  etc.,  et  sui-tout  l'opéra. 

4.  On  a  dû  remarquer  que  nous  ne  parlons  jamais  que  des  deux 
villes  principales  du  royaume.  Les  villes  secondaires  ne  comptent 
presque  pas  en  matière  d'art  musical. 
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iNapoleào  (1843),  qui  est  un  des  pianistes  portugais  les 
plus  émiuenls  et  a  brillé  dans  d'ianouibrables  concerts, 
tant  en  Portui;al  qu'à  l'étranger,  édita  à  Paris  ses 
œuvres  les  plus  estimées  pour  piano.  11  vit  actuelle- 
ment au  Brésil. 

Augusto  Marques  Pinte  (1838-1888)  eut  un  grand 
renom  comme  violoniste  et  concourut  aussi  beaucoup 
au  développement  artistique  de  Porto.  Parmi  ses 
nombreux  élèves,  on  compte  M.  liernardo  Moreira 
de  Sa,  dont  nous  aurons  a  nous  occuper  ci-dessous, 
et  qui  maintient  brillamment  les  traditions  du  maître. 

Nicolau  de  i\ledina  Ribas  (jl900),  antre  violoniste, 
élève  de  Beriot  à  Bruxelles,  après  avoir  fait  partie  de 
l'orchestre  du  théâtre  de  la  Monnaie,  conquit  rapide- 
ment une  brillante  situation  à  Porto,  ainsi  que  son 
Irere  Hypolito  (1823-1883),  considéré  comme  un  des 
meilleurs  Uûtisles  portugais'. 

Un  autre  des  bons  artistes  de  cette  ville  est  Fran- 
cisco de  Sa  Noronha  (1820-1881),  qui  se  lit  remar- 
quer par  sa  virtuosité  sur  le  violon.  Il  a  donné  beau- 
coup de  concerts  à  Lisbonne  et  à  Porto,  ainsi  qu'à 
Itio-de-Janeiro,  iS'ew-York,  Philadelphie,  etc.  Il  a  écrit 
trois  opéras,  qui  furent  joués  sur  les  deux  principaux 
théâtres  nationaux,  et  une  quanlité  considérable 
d'opéras-comiques  et  opérettes,  des  messes,  des  fan- 
taisies et  des  caprices  pour  violon,  etc. 

Cesare  CasellaS  violoncelliste  napolitain,  dont  le 
frèi'e  Joaquim  Casella  enseigna  cet  instrument  à 
Porto  jusqu'à  sa  mort  en  190o,  concourut  aussi  gi-an- 
riement  à  créer  une  bonne  atmosphère  artistique  à 
Porto. 

La  plupart  de  ces  artistes  entreprirent  auPalais  de 
Cristal  la  fondation  des  Concerts  populaires,  titre 
d'ailleurs  justifié  parle  prix  très  modique  des  entrées. 

En  1874,  ce  fut  le  tour  de  la  musique  de  chambre, 
dont  une  société  se  forma  sous  le  titre  de  Socicdade 
lias  Qiiartetos  portuensc,  qui  pendant  une  longue  pé- 
liode  révéla  à  ses  compatriotes  les  trésors  de  l'art 
germanique. 

Les  fondateurs  en  étaient  Nicolau  Ribas  et  Moreira 
de  Sa  (violons).  Marques  Pinto  (alto),  Joaquim  Casella 
(violoncelle)  et  Miguel  Angelo  Pereira  (piano).  Ces 
deux  derniers  l'urenl  plus  tard  respectivement  rem- 
placés par  Gyriaco  de  Cardoso  et  Alfred'o  Napoleâo, 
le  frère  du  fameux  pianiste  Arthur  iNapoleào  et  lui- 
même  pianiste  de  valeur. 

Miguel  Angelo  Pereira  (lS43^t901),  plus  connu  par 
le  simple  nom  de  Miguel  Angelo,  était  aussi'  un  pia- 
niste de  talent  et  eut,  comme  professeur,  une  grande 
clientèle  à  Porto.  Il  fut  un  des  plus  enlhousiasles 
pour  la  fondation  de  la  Société  de  Quatuors;  il  écri- 
vit même  des- quatuors  à  cordes  et  lui  quintette  pour 
piano  et  cordes,  destinés  à  la  société  naissante^. 

Mais  l'intluence  la  plus  décisive  pour  l'avenir  de 
celte  association  et  même  pour  bout  le  mouvement 
musical  de  Porto,  était  réservée  à  Bernardo  Moreira 
de  Sa.  D'une  apparence  modeste  et  même  chétive, 
Moreira  de  Sa  résume  brillamment  toutes  les  acti- 
vités et  toutes  les  énergies.  Violoniste,  pianiste,  chef 
d'orchestre,  professeur  de  musique,  conférencier, 
musicographe,  connaissant  à  fond  et  enseignant  trois 
langues,  mathématicien  et  publicisle  par-dessus  le 
marché,  il  trouve  encore  le  temps  de  se  consacrer  à 

1.  Les  /iibas  étuitint  une  famille  He  musiciens  remarquables,  origi- 
naires d'I^spagne.  Le- père  et  l'oncle  de  Nicolau  et  (J'ilypolito  comp- 
laienl  parmi  les  plus  distingues. 

Le  ptTO  Jntio  Antonio  Ribas  fut  chef  d'orchestre  du  Ihéâli-e  S.  Joâo 
de  Porto,  et  l'oncle,  José  Maria  Ribas,  excella  sur  la  flûte,  dont  il  tirait 
une  excellente  sonorité.  Il  tint  la  partie  de  première  llûte  dans  les 
orcbeslres  de  théâtres  et  de  concerts  de  Londres. 


la,  virtuosité,  de  se  produire  eu  des  concerts,  d'en 
organiser  d'autres  supérieurement  et  de  pourvoir  à 
l'administration  des  sociétés  artistiques  et  à  ladirec- 
lion  de  son  établissement  musical  de  Porto! 

Il  a  beaucoup  voyagé,  fut  même  eu  Allemagne 
élève  de  Joachim  et  se  fit  beaucoup  apprécier  comme 
violoniste. 

L'énergie  de  sa  propagande  artistique  à  Porto, 
pendant  le  dernier  demi-siècle,  est  quelque  chose  de 
stupéfiant,  et  on  peut  dire  que  c'est  presque  exclusi- 
vementàlui  que  la  seconde  ville  du  pays  doit  son 
développement  musical  si  considérable. 

C'est  sous  les  auspices  de  ce  noble  et  multiple  talent 
qu'on  a  pu  fonder  en  1881  VOv'pheein  Vovtucnsc,  et 
c'est  lui  qui  en  rédigea  les  premiers  statuts. 

Celait  au  commencement  une  société  chorale 
d'amateurs,  qui  en  1883  prit  un  caractère  mixte,  fai- 
sant exécuter  des  numéros,  de  musique  de  chambre 
à  côté  de  numéros  orphéoniques  qui  déclinaient  cha- 
que jour,  sans  doule  par  suite  de  la  difficulté  d'en 
recruter  les  éléments.  Depuis  1888,  les  chœurs  ne  figu- 
raient qu'exceptionnellement  dans  les  concerts  de 
VOrpheon;  d'aulre  part,  la  musique  de  chambre  y  prit 
un  développement  extraordniaire  et  fit  connaître  un 
nombre  colossal  d'ouvrages  de  Haydn,  .Mozarl,  Bee- 
Ihoven,  Weber,  Mendelssohn,  Schumann,  Brahms, 
'l'schaïkowski,  Grieg,  Bail',  Uubiuslein,  etc. 

Beaucoup  de  grands  artistes  furent  applaudis  aux 
concerts  de  cette  utile  association  :  Arbtis  et  son 
quatuor,  Arthur  Napoleào,  le  baryton  Kashmaun,  le 
pianiste  Vianna  da  Motta,  Regina  Paceini,  Guilhermina 
Suggia,  Pablo  Casais,  Busoni,  Pugno,  Ysaye,  Edouard 
liisler,  Wanda  Landowska,  Alfred  Cortot,  Clotilde 
Kleeberg,  Harold  Bauer,  Georges  Enesco  et  beaucoup 
d'autres. 

On  y  donna  aussi  des  concerts  historiques  et  des 
concerts  symphoniques,  en  tout  presque  300  concerts 
jusqu'à  cette  date. 

Actuellement:,  VOrpheon  portucnse,  qui  ne  compte 
pas  moins  die  400  abonnés,  et  qui  est  toujours  le  prin- 
cipal centre  artistique  de  Porto,  organise  généralement 
ses  concerts  avec  des  notabilités  étrangères  enga- 
gées pour  donner  plus  d'éclat  aux  fêtes. 

A  Lisbonne,  les  choses  se  sont  passées  peut-élre 
avec  moins  d'enthousiasme. 

La  chute  des:  anciennes- /IcadtJoîies'  parut  éteindre 
le  feu'  sacré.  Pourtant,  vers  1881,  le  jeune-  violoniste 
déjà  nommé',  M.  Filippe  Duarte,  essaya  de  rallier  les 
éléments  épars  et  d'organiser  un  orchestre  d'ama- 
teurs, destiné  à  donner  périodiquement  des  concents. 

Nous  avons  déjà  dit  que  les  amateurs  ont  été  tou- 
jours nombreux  ici. 

Entre  autres  familles  nobles,  celles  du  comte 
d'Atalaya  et  du  marquis  de  Borha  comptèrent  et 
comptent  encore  dans  leur  sein  des  amateurs  aussi 
enthousiastes  qu'éclairés.  Sans  parler  des  vivant.s:,  il 
y  avait  encore  d'excellents  insti-uinentistes  qu'il  fau- 
drait ci*er  :  José  G-.  Klingelhoefl'er  (181S-i'893)  pour 
le  cor;  José  da  Costa  e  Silva  (1820-188'i)  pour  le  piano 
et  pour  le  violon;  l'excellent  violoncelliste  Eugenio 
Sauvinet  (1833-1883)  et  ses  frères  Adolphe  (1838- 
1905),  compositeur,  et  Henri  (1844-19H),  violoniste; 
Joaquim  Esquivel,  contrebassiste  de  haute  valeur;  le 


2.  C'est  le  père  du  violoncelliste  du  môme  nom,  si  connu  a  Paris. 

3.  Son  Kurîco,  o|K'r:i  qui  se  elianta  non  seulement  à  Lisbonne  et  à 
Porto,  mais  aussi  à  Rio-de-J:ineiro,  en  1.S78,  n'eut  p:is  de  succès.  Il 
Liissa  en  divers  genres  plusieurs  compositions,  non  sans  valeur. 

4.  Les  dernières  s'appelaient  Recreaçào  l'hilarmonica  et  Assembleia 
Familiar. 
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violoniste  José  Gaia  (1837-1885)  ;  le  vicomte  d'Oliveiivi 
Duarle  (1843-1899),  épris  passionnémentde  musique 
de  charnière,  pianiste  et  harmoniumiste  cliarmant, 
et  beaucoup  d'autres  dont  la  citation  prolongerait 
cette  liste  outre  mesure. 

Parmi  les  chanteurs  :  Carlota  O'Neill,  D.  Rodrigo 
Berquô,  Joào  Veiga,  D.  José  d'Almeida,  etc.,  pour  ne 
parler  que  de  ceux  dont  le  renom  est  unanimement 
établi  entre  nous. 

La  société  fondée  par  Filippe  Duarte  étail  donc 
une  société  d'amateurs,  et  elle  s'était  installée  dans 
le  Club  Guilherme  Cossotil.  Trois  ans  après  on  résolut 
de  faire  une  société  à  part,  exclusivement  consacrée 
à  la  musique.  Ce  l'ut  la  R^'al  Academia  dos  umadores 
de  musicu,  dont  nous  avons  eu  déjà,  dans  le  chapitre 
de  ['Enseignement,  l'occasion  de  louer  les  elforlspour 
généraliser  les  connaissances  musicales. 

Les  premières  années  de  cette  Académie  eurent  de 
glorieux  moments.  Ce  fut  alors  qu'elle  fit  connaître 
une  des  pi'emières  œuvres  du  compositeur  portugais 
Keil,  la  cantate  Patrie.  D'autres  du  même  auleur, 
Orientaes  et  Caçada  na  Carte,  furent  exécutées  par  la 
même  société. 

Ce  beau  mouvement  de  protection  d'un  composi- 
teur national  attira  en  faveur  de  ce  groupe  naissant 
la  bienveillance  de  tout  le  monde.  Malheureusement 
ce  courant  ne  s'est  pas  maintenu,  et  ce  n'est  que  très 
exceptionnellement  qu'on  y  entend  des  œuvres  de 
nos  compositeurs. 

On  avait  aussi  créé  un  orphéon,  une  fanfare,  etc., 
lesquels  devaient  augmenler  l'éclat  et  la  variété  des 
concerts;  mais  on  dut  sous  peu  abandonner  ces 
innovations,  et  il  fallut  bien,  bon  gié,  mal  gré,  se 
restreindre  à  l'orchestre  et  au  solo. 

On  parvint  cependant  a  donner  fréquemment  de 
très  beaus  concerts,  sous  la  direction  de  feu  Victor 
Hussia  et  avec  un  splendide  groupe  de  violons,  pour 
la  plupart  formés  par  lui. 

Depuis  lors,  l'Académie,  qui  en  sera  bientôt  à  son 
130»  concert,  a  beaucoup  baissé,  sous  le  rapport  du 
travail  orchestral. 

Pour  les  solistes,  on  y  a  entendu  à  différentes 
époques  la  fine  fleur  des  amateurs  et  des  artistes 
portugais,  ainsi  que  plusieurs  sommités  étrangères. 

Avec  VOrplieon  de  Porto  et  l'Académie  des  ama- 
teurs de  Lisbonne,  les  seules  sociétés  qui  ont  main- 
tenu dernièrement  d'une  façon  suivie  une  propagande 
vigoureuse  et  saine'  sont  la  Schola  Cantorum  et  la 
Sociedade  de  musica  de  camara,  chacune  dans  sa 
spécialité. 

La  Schola  Cantorum,  dont  le  fondateur  et  le  seul 
directeur  était  M.  Alberto  Sarti,  l'intelligent  profes- 
seur de  chant  que  nous  avons  déjà  nommé,  a  eu 
comme  prédécesseur  une  autre  initiative  similaire, 
la  Soch'dade  artistica  de  concertos  de  cnito,  fondée 
par  plusieurs  dames  de  la  société  et  présidée  par  la 
comtesse  de  Proença-a-Velha. 

C'est  principalement  à  ces  deux  sociétés  qu'on 
doit  la  connaissance  de  plusieurs  chefs-d'œuvre  de 
musique  vocale,  des  oratorios  de  Perosi,  le  Stabat 
Mater  de  Pergolèse,  Chansons  de  Miarka  d'Alexandre 
Georges,  Olaf-Trigvason  de  Grieg,  la  messe  di  Papa 
Marcello,    des    fragments    de    la   Passion    de    Bach, 


1.  Il  y  a  eu  aussi  la  Sociedade  de  Concertos  e  Escola  de  musica, 
qui  a  organisé,  non  sans  intérêt,  quelques  concerts  de  musique  portu- 
gaise. Fondée  en  1002,  elle  ne  dura  que  quelques  années. 

2.  Ouvrages  primés  : 

Luiz  de  Freitas  Br;inco,  Sonate  piano  et  violon  (!«'  prix  cum  lande). 
Julij  Neuparlii,  Quatuor  cordes  (!*'■  pris). 


la   Terre  promise  de  Massenet,  les  Sept    Paroles  de 
Haydn,  etc. 

La  Sociedade  de  musica  de  camara  inaugura  ses 
concerts  eu  IS99  et  en  donne  annuellement  de  très 
intéressantes  séries.  Un  de  ses  meilleurs  titres  de 
gloire  est  le  concours  ouvert  en  1909  pour  des 
compositioiis  portugaises  de  musique  de  chambre, 
permettant  de  révéler  des  aptitudes  jusqu'alors 
inaperçues  dans  cette  spécialité  artistique '^ 

Notre  situation  persoimelle  dans  cette  société  et  la 
part  que  nous  avons  prise  à  sa  fondation  et  que  nous 
prenons  encore  à  son  fonctionnement  nous  empê- 
chant d'apprécier  avec  indépendance  les  bienfaits 
résultant  de  cette  initiative,  nous  nous  limitons  à 
citer  la  collaboration  temporaire  qu'apportèrent  à 
celle  société  les  artistes  les  plus  remarquables. 

Ce  sont  iMiM.  Colaço,  Moreira  de  Sa,  Vianna  da 
Motta,  Pugno  et  Ysaye,  Marix  Loevensohn,  Lucien 
Wurmser,  Jacques  Thibaud,  Guilhermina  Suggia, 
Cunha  e  Silva,  Arthur  De  Greef,  Oscar  da  Silva, 
Ernesto  Maia,  Mathieu  Crickboom,  Eisa  Riiegger,  Max 
Niederberg,  etc.,  elc.-". 

On  y  adonné  jusqu'à  présent  76  concerts  pour  faire 
entendre  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  de  chambre, 
tant  anciens  que  modernes. 

Le  nombre  des  virtuoses  portugais  qui  auraient 
des  droits  ù  figurer  dans  ce  chapitre  est  par  trop 
considérable  pour  que  l'on  n'ait  pas  à  craindre  de 
fâcheux  oublis.  Nous  pensions  cependant,  malgré  ce 
risque,  en  dresser  une  liste,  quand  nous  nous  som- 
mes butés  à  un  autre  inconvénient  non  moins  dan- 
gereux, celui  de  dégager  notre  jugement  de  toute 
influence  extérieure,  de  façon  à  arrêter  un  choix 
absolument  impartial. 

Le  compositeur,  même  s'il  est  vivant,  a  toujours 
ses  œuvres,  où  l'on  peut  aisément  contrôler  les  juge- 
ments de  la  crilique,  tandis  que  le  virtuose  est  un 
astre  qui  passe  et  qui  souvent,  même  dans  ses  rela- 
tions avecles  multitudes,  se  présente  sous  des  aspects 
tellement  fugitifs,  que  la  critique  même  la  plus 
impartiale  devient  alors  hésitante  et  peu  sûre  d'elle- 
même. 

Il  y  a  pourtant  trois  concertistes  portugais,  à  la 
réputation  aujourd'hui  universelle,  dont  on  ne  sau- 
rait taire  les  noms,  sous  peine  de  ne  pas  compléter 
ce  travail. 

Sur  ceux-là  les  opinions  ne  se  divisent  point.  D'ail- 
leurs la  consécration  unanime  des  pays  étrauL'ers 
ne  peut  que  renforcer  et  confirmer  pleinement  ce 
que  nous  pouvons  dire  d'eux. 

Nous  voulons  parler  des  pianistes  José  Vianna  da 
Motta  et  Arthur  i\apoleào  et  de  la  jeune  violoncel- 
liste Guilhermina  Suggia. 

Vianna  da  Motta  est  indubitablement  l'honneur 
de  la  musique  portugaise  contemporaine.  Comme 
beaucoup  d'artistes  que  l'histoire  a  consacrés,  il  fut 
très  précoce,  tant  comme  développement  d'intelli- 
gence que  comme  compréhension  musicale.  En  effet, 
à  0  ans  il  reproduisait  sur  un  petit  harraonillûte  les 
morceaux  qu'il  entendait,  à  7  ans  il  déchiffrait  et 
improvisait  sur  les  mélodies  données. 

Ce  fut  le  roi  Ferdinand  et  sa  femme,  la  comtesse 
d'EdIa,  qui  prirent  sous  leur  égide  le  petit   artiste 


Rodrigo  de  Fonseca,  Quatuor  avec  piano  et  Sonate  piano  et  violon 
(deux  accessits). 

José  H.  dûs  Saiilos,  Quatuor  cordes  (accessit). 

3.  Comme  collaborateur  eflectif,  la  société  en  question  engagea 
presque  au  commencement  de  son  existence  un  violoniste  espagnol  de 
réel  talent,  M.  Francisco  Beneto. 
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fjénial.  Ayant  Lermiué  ses  études  préparaloii'es,  sous 
la  direction  du  professeur  IMadeira  et  plus  tard  au 
Conservatoire  de  Lisbonne,  il  partit  pour  lierlin,  où 
il  travailla  le  piano  et  l'harmonie  avec  les  frères 
Scharwonka. 

En  1883  il  habita  Weimar,  où  il  prit  des  leçons  de 
Liszt  pendant  une  année,  étudiant  aussi  le  contre- 
point avec  Muller-Harlung,  directeur  de  l'Orchester- 
Schule.  C'est  cette  même  année  qu'il  donna  son  pre- 
mier concert  à  Berlin,  avec  des  concertos  de  Liszt  et 
Saint-Saéns,  sonate  de  Weber,  etc. 

En  1886  et  1887  il  continua  encore  ses  études  avec 
Cari  Schaeffer  et  Hans  de  Bùlow;  ces  deux  profes- 
seurs exercèrent  une  puissante  inlluence  sur  notre 
artiste,  en  fixant  délînitivement  ses  qualités  de  vir- 
tuose et  lui  transmettant  les  différentes  manières 
des  plus  célèbres  compositeurs.  De  Bùlow  le  consi- 
dérait comme  le  premier  de  ses  élèves  et  l'indiquait 
aux  autres  comme  le  seul  modèle  à  suivre. 

Vianna  daiMotta  était  donc  à  19  ans  complètement 
préparé  pour  exercer  la  profession  spéciale  que  son 
tempérament  lui  imposait. 

La  description  de  ses  succès  de  pianiste  jusqu'à 
l'heure  actuelle  remplirait  un  volume.  Il  obtint  les 
plus  grandes  ovations  dans  les  principales  villes  de 
l'Allemagne,  France,  Russie,  Danemark  et  des  deux 
Amériques,  sans  parler  du  Portugal  (Lisbonne,  Porto, 
Coimbra,  îles  Açores,  etc.),  où  il  est  toujours  reçu 
avec  les  hommages  dus  à  son  beau  talent. 

Il  interprète  admirablement  Bach,  Beethoven  et 
Liszt,  de  même  que  tous  les  classiques.  Son  jeu  est 
plein  de  noblesse  et  d'esprit.  Il  ne  descend  jamais 
aux  basses  flatteries  de  certains  artistes,  qui  guet- 
tent l'applaudissement  à  outrance,  sans  le  moindre 
respect  pour  les  œuvres  qu'ils  sont  appelés  à  tra- 
duire. Son  merveilleux  mécanisme  n'est  pour  lui 
qu'un  mo3'en  expressif  comme  tout  autre,  et  non  un 
bul  pour  éblouir  l'auditoire.  11  trouve  toujours,  dans 
son  exécution,  la  note  juste,  austère,  passionnée  ou 
douloureuse,  suivant  les  états  d'âme  qu'il  doit  ex- 
primer, mais  sans  jamais  forcer  celte  noie  dans  une 
intention  moins  légitime  de  vaniteuse  satisfaction. 

Avec  ces  qualités  de  race,  doublées  d'une  science 
profonde  et  d'une  érudition  artistique  vraiment  rare, 
on  comprendra  facilement  pourquoi  sa  carrière  est 
si  brillante  et  si  pleine  de  triomphes. 

Mais  nous  ne  devons  pas  seulement  l'envisager 
comme  virtuose,  car,  comme  compositeur,  il  a  pro- 
duit de  très  belles  choses,  ■ — des  mélodies  pour  chant, 
des  morceaux  de  piano,  un  quatuor  en  sol  majeur 
pour  instruments  à  cordes,  une  sonate  pour  piano 
et  violon,  etc.  Remarquons  que,  bien  qu'il  se  soit 
définitivement  fixé  en  Allemagne,  il  n'a  jamais  oublié 
la  terre  natale  et  lui  consacra  en  maintes  occasions 
plusieurs  de  ses  belles  œuvres. 

Sa  symphonie  à  grand  orchestre,  A  Patria,  et  ses 
RapsocUes,  Scènes  et  Chansons  portugaises,  pour  piano 
et  pour  chant,  en  sont  la  meilleui'e  preuve,  consti- 
tuant en  même  temps  un  excellent  effort  vers  la  vul- 
garisation de  la  musique  nationale  et  sui'Iout  un 
excellent  exemple  de  l'adaptation  des  formes  savan- 
tes à  l'art  populaire'. 


1.  C'est  seulement  depuis  peu  d'années  qu'on  s'occupe  du  grand 
problème  de  la  nationalisation  de  notre  musique^  et  encore  l'enthou- 
siasiiie  pour  ce  beau  projet  nous  semble-t-il  bien  modéré. 

A  peine  si  ce  mouvement  nationaliste  remonte  à  vingt  ans.  et  nous 
devons  le  circonscrire  dans  les  ouvrages  suivants  ;  les  deux  opéras  de 
Noronha  et  Keil,  0  Arco  de  Sanl'  Anna  et  Scrrana,  les  travaux  de 
Vianna  da  Motta,  les  rapsodies  sur  des  motifs  populaires  de  Marques 


Vianna  da  Motta  connaît  à  fond  tout  ce  cjui  a  trait 
à  son  art  de  prédilection  et  a  même  sérieusement 
étudié  tout  le  mouvement  intellectuel  de  son  siècle. 
Il  fut  le  premier  à  faire  des  conférences  en  Allema- 
gne sur  la  structure  etl'esthétique  des  opéras  wagné- 
riens;  il  fit  imprimer  les  leçons  critiques  que  Haus 
de  Bùlow  professa  à  Erancforf-;  il  écrit  dans  plu- 
sieurs journaux  d'art,  etc. 

Gomme  professeur,  Vianna  da  Motta  est  entouré 
de  toute  la  considération  qui  lui  est  due,  et  son  con- 
servatoire de  Berlin  est  considéré  comme  un  modèle 
pour  le  haut  enseignement  du  piano. 

Arthur  Napoleào,  actuellement  propriétaire  d'un 
important  magasin  de  pianos  à  Rio-de-Janeiro,  etpar 
conséquent  un  peu  éloigné  de  la  pratique  de  son 
art,  a  été  aussi  un  des  charmeurs  du  clavier.  Ké  à 
Porto,  en  1843,  il  commença  de  très  bonne  heure  la 
vie  nomade  du  concertiste  et  conquit  rapidement 
une  renommée  exceptionnelle.  Comme  le  précédent, 
il  appartint  à  la  catégorie  spéciale  des  «  enfants 
prodiges  »  et  fut  promené  par  son  père  à  travers  les 
principales  villes  de  l'Europe  et  des  deux  Amériques. 
Jusqu'à  26  ans  il  se  voua  exclusivement  aux  concerts, 
en  parcourant  les  grandes  villes  et  en  cueillant  par- 
tout les  hommages  dus  à  sou  talent  prime-sautier  et 
charmeur.  Quand  il  s'établit  à  Rio,  comme  com- 
merçant, il  n'abandonna  pas  tout  à  fait  sa  vie  d'ar- 
liste  et  connut  encore  tous  les  triomphes.  Finalement, 
en  1907,  la  ville  de  Rio-de-Janeiro  organisa  en  son 
honneur  un  grand  festival  jubilaire,  commémorant 
le  cinquantenaire  du  premier  concert  qu'il  avait 
donné  dans  la  capitale  brésilienne.  Dans  la  fête 
musicale  réalisée  à  cette  occasion,  le  maître  portu- 
gais joua  le  concerto  en  ré  mineur  de  Rubinslein, 
en  déployant  encore  toutes  ses  belles  qualités  de 
grand  virtuose.  Dans  son  bagage  de  compositeur 
(pas  moins  de  90  publications)  on  trouve  des  fantai- 
sies pour  piano,  des  mélodies  pour  chant,  des  hym- 
nes ,  des  marches,  des  morceaux  symphoniques, 
un  drame  lyrique  :  0  rcmorso  vivo,  des  études  pour 
piano,  etc.  3. 

Pour  ce  qui  regarde  M"»  Suggia,  dont  l'envergure 
artistique  ne  saurait  se  comparer  du  reste  à  celles 
des  concertistes  précédents,  nous  n'aurons  que  deux 
mots  à  dire,  d'autant  plus  que,  prédestinée  par  les 
plus  brillants  débuts  à  une  carrière  exceptionnelle- 
ment glorieuse,  elle  ne  se  fait  plus  entendre  en  public 
depuis  quatre  ans. 

Elève  de  Julius  Klengel  et  douée  d'un  talent  fasci- 
naleur,  elle  parcourut  les  principales  villes  de  l'Eu- 
rope, en  se  faisant  applaudir  partout.  Cette  exquise 
violoncelliste  se  distingue  par  un  instinct  très  sùi'  et 
par  un  remarquable  charme,  tant  dans  le  son  qu'elle 
tire  de  son  instrument,  que  dans  sa  brillante  et 
expressive  exécution. 

Nous  terminerons  ce  chapitre  par  l'énumération  des 
principaux  concertistes  étrangers  qui  se  sont  produits 
en  Portugal,  à  partir  du  célèbre  Liszt. 

Si  l'on  songe  que  c'est  à  ces  artistes  que  nous 
devons  une  bonne  partie  de  l'enseignement  pratique 
de  la  musique  pendant  le  dernier  siècle,  cette  liste 
ne  sera  pas  sans  intérêt. 


Pinto,  J.-F.  Arroyo,  Ilussla  et  Oscar  da  Silva,  les  fados  de  Colaço, 
quelques  œuvres  de  Joio  Arroyo,  les  opérettes  de  Cyriaco  de  Cardoso 
et  des  petites  compositions  de  peu  d'impoi'tance. 

2.  A'achtrag  :u  Sluclien  hei  Bans  von  Bùlow  (chez  Luckhardt). 

3.  Pour  tous  les  détails  concernant  la  biographie  de  ce  remarqua- 
ble musicien,  on  peut  consulter  :  Sanches  de  Prias,  Arlliur  Napoleào, 
sua  vida  e  arte  (Lisbonne,  1913). 
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La  voici  donc,  réduite  aux  seules  célébrités  : 

184a.  —  Franz  Liszt. 

d849.  —  Cesare  Gasella,  violoncelle. 

Antoine  de  Kontsky. 

ISoO.  —  Oscar  PfeifTer,  piano*. 

1852.  —  Louis  Eller,  violon. 
1854.  —  Camille  Sivori. 

1853.  —  Léon  Jacquard,  violoncelle. 
1856.  —  Sigismond  Thalbei'g. 

18o8.  —  Eugène  Vivier,  cor-. 

1860.  —  Jlax  Bohrei',  violoncelle. 

1863.  —  Oscar  de  la  Cinna,  piano. 

1864.  —  Andrés  Parera,  flûte. 
1873.  —  Gaetano  Bi-aga,  violoncelle. 

1879.  —   'J'eobaido  Po\Yer,  piano. 

1880.  —   C.  Saint-Saëns^ 

Pablo  de  Sarasate. 
Annelte  EssipofT,  piano. 

1881.  —  Giovanni  Bottesini,  contrebasse. 

Anton  Rubinslein. 

Sophie  Menter,  piatio. 
i^SSâ.  —  Jésus  de  Monasterio  et  son  quatuor. 

I'"elice  Lebano,  harpe. 

David  Popper  et  Emile  Sauret. 
1887.  —  Materjia,  .StepanotT  et  Neusser. 

1895.  —   America  Monténégro,  violon. 

1896.  —  Sarasate  et  Berthe  Marx. 
1899.  —  Pablo  Casais. 

il901.  —  J'acques  Thibaud. 

\ikisch  avec  son  orchestre. 
1902.  —   .Marix  Loevensobn,  violoncelle. 

C;rsals  et  Bauer. 
JS03.  —  Colonne  avec  son  orchestre-. 

Thibaud  et  Wurniser. 

Teresa  Canefio,  piano. 
ilâ04.  —  Joaquim  Malais,  piano. 

Emil  Sauer,  piano. 

Haoul  Pugno  et  Eugène  Ysayfr. 

Clotilde  Kleeberg. 

Jan  Kubelik. 

Maria  Gay,  chant. 
•i90S.  —   De  Greef,  Crickboom  et  Riiegger. 

Quatuor  Si^liûrg. 

César  Thomson. 

Ferrucio  Busoni  et  Fritz  Kreisler. 
i/9i06t.  —  Ml""  Palasara,  chant. 

Chevillard  avec  son  orchestre. 

André  Hecking,  violoncelle. 

Elisa  Kutscherra,  chant. 

QuatuorCasadesus  (instruments  anciens). 

Quatuor  Hayot. 

Franz  von  Vecsey,  violon. 

Edouard  Risler. 

Ignace  Paderewski. 

Waefelghem  et  Papin  (inslr'^  anciens). 

Ruggero  Léoncavallo. 

Lorenzo  Perosi. 

Umberto  Giordano. 

Louis  Frôlich,  chant. 


1.  Il  revint  en  ISSl.  Beaucoup  d'autres  artistes  que  nous  citons 
dans  la  lisle  sont  revenus  à  plusieurs  époques;  pour  abréger,  nous  les 
mentionnerons  seulement  â  la  date  de  leurs  débuts  à  Lisbonne  ou  ù 
Porto. 

2.  Avec  cet  excenti'ique  personnage  se  passa-  un  fait  curieux.  Le 
comte  (le  Farrobo  l'ayant  invité  à  une  de  ses  soirées  au  théâtre  de 
Laran^eiras,  il  se  présenta  en  effet  et  joua  quelques  morceaux  de  son 
répertoire.  Le  concert  fini,  le  noble  amateur  lui  offrit  une  superbe 
épingle  en  diamants,  que  Vivier  accepta  ;  mais  le  lendemain  il  envoya 
au  comte  la  carte  suivante,  signée  par  son  secrétaire  :  «  M.  Vivier 


Kour.id  Ansoige. 
Wauda  Landowska. 
Léon  Salzedo. 
Ina  Littell. 

1907.  —   Alfred  Cortot. 

Jeanne  Raunay,  chaut. 
Mathieu  Crickboom. 
Geneviève  Dehelly,  piano. 
Juliette  Laval,  violon. 
Adèle  Clément,  violoncelle. 
Henriette  René. 

1908.  —   Canulo  Beréa. 

Ricardo  Viiîes. 

Suzanne  Dessoir,  chant. 

R.  Strauss  avec  l'orchestre  de  Berlin. 

Suzanne  Cesbron. 

>!"'=  Jeisler,  violoncelle. 

1909.  —   Emile  Mendels. 

Louis  Caifaret. 

Ch.  Van  Isterdael. 

11.  de  Vogel. 

Paola  Frisch,  chant. 

Société  des  instruments  à  vent. 

Lucyle  Panis,  chant. 

Uarold  Bauer. 
1910*.  —   Edouard  .Nanny. 

Edouard  GarèS'. 

Greorges  Pitsch. 

Lazare  Lévy. 

Orchestre  philharmonique  de  Munich. 

M.  Plamoudon. 

Louis  Bas. 

Renée  Chemet. 

Orchestre  symphoniqu*  de  Madrid. 

Quatuor  Lejeune:. 
1911,,  —   Jan  Reder,  chant. 

.Vuguez  de  M'Otitailant. 

Louis  Delune  et  M'""  Delune. 

Yvette  Guilbe-rt. 

Ida  Réinan,  chant. 

J.  Bouclierit. 

Maria  Carreras,,  piiaivo. 

Adol^h  BorKolïUev  pJanov 

Lucie  Cati'are'l. 

1912.  —   Quatuor  Gha)Una(Wit. 

Louis  Pourniet'; 

Ai'mand  Ferlé. 

lU""  Mellot-Jouhert,  chamt-, 

IM""  J.  Blancaril. 

Aii'tonio  Sala. 

•  i^orges  ('Unesco. 

Jane  Bathori,  chant. 

1913.  —  Charles  Clarfe,  chaal. 

Sordon  Canvpbell. 
l'rio  Crickboom. 
jjmo  Wurmser-Delcourt. 
Waldemar  Lutschg. 
Quatuor  vocal,  de  Paris. 
Angélique  de  Béer. 
•Madeleine  Tagliaferro. 


n'accepte  jamais  de  cadeau,  quelque  joli,  quelque  gracieux  qu'il  soit; 
son  prix  est  de  mille  fi-ancs  pour  se  faire  entendre  dans  une  soirée 
particulière,  Lisbonne,  31  m;ii  1838,   » 

Le  comte,  au  reçu  de  ce  billet  original,  lui  fit  répondre  dans  les 
termes  suivants  ■  «  M.  le  comte  de  Farrobo  vous  envoie  un  bon  de 
mille  francs  sur  son  banquier,  en  vous  priant  de  gratifier  votre  valet 
de  chambre  du  cadeau  que  vous  avez  refusé.  Lisbonne,  le  7  juin 
18S8.  » 

3.  C'est  en  1914  que  nous  avons  eu  pour  la  dernii-re  fois  l'occasion 
d'applaudir  à  Lisbonne  le  célèbre  naaitre  français. 
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ninsiqnc  populaire. 

Nous  avons  déjà  avoué  ailleurs'  les  difficultés  con- 
sidérables que  tout  chercheur  doit  rencontrer  quand 
il  s'agit  de  définir  la  vraie  situation  actuelle  de  la 
musique  populaire  en  Portugal,  les  études  folklo- 
ristes  n'existant  en  ce  pays  qu'à  l'état  embryon- 
naire. 

On  a  réuni  partout,  ou  par  l'initiative  des  critiques 
et  des  musiciens,  ou  par  celle  des  gouvernements, 
la  coUeclion  des  chansons  authentiques  du  peuple, 
qui  est  non  seulement  le  miroir  fidèle  du  lyrisme 
populaire,  dans  toute  sa  simplicité  originale,  mais 
aussi  et  surtout  la  source  inépuisable  de  tout  le  mou- 
vement national  de  la  musique  de  chaque  pays. 

Il  est  hors  de  doute  qu'on  essaj'a  souvent  de  re- 
cueillir les  naïves  cantilènes  du  peuple  portugais, 
dont  certaines  sont  d'une  extrême  beauté;  mais  ces 
recueils,  faits  plutôt  dans  un  but  commercial  qu'ar- 
tistique, ne  peuvent  fournir  à  l'investigateur  qu'une 
bien  faible  garantie.  En  tout  cas,  ce  sont  des  maté- 
riaux qu'on  ne  doit  pas  complètement  dédaigner, 
des  documents  qui  font  tout  au  moins  connaître  le 
caractère  de  la  chanson  nationale  et  peuvent  par  con- 
séquent, malgré  leur  peu  de  solidité,  servir  de  base 
à  l'étude  de  cette  importante  question. 

Les  principaux  recueils  de  ce  genre  que  nous  con- 
naissons sont  :  0  Jornal  de  Modinhas  com  acompa- 
nhamento  de  cravo,  par  F.-D.  Milcent  (1792) ,  Album 
demusicasnacionaes  Portiiguesas,pa.T S.-A.  Ribas(t8o7); 
Musicas  e  Cançàes  populares  coU.igidas  da  tradiçâo, 
par  A. -A.  das  Neves  e  Mello  (1872);  CançSes  popu- 
lares daBeira,  par  P.  Fernandes  Thomaz  (1896);  Can- 
cioneiro  de  mmicas popidares ,  par  Gualdino  de  Campos 
et  César  das  Neves  (1896-1898);  Tojose  Rosmaninhos, 
œuvre  posthume  d'Alfred  Keil-;  et,  publié  tout  der- 
nièrement, Velhas  cançôes  e  romances  populares  por- 
tugueses,  par  P.  Fernandes  Thomaz  (1913),  dont  la 
préface  de  M.  Antonio  Arroyo  est  un  travail  absolu- 
ment remarquable  sur  la  chanson  portugaise. 

Le  CancioneirOj  qui  est  le  plus  volumineux  de  tous 
(trois  volumes)  et  le  plus  consulté  actuellement, 
n'obéit  pas  exclusivement  aux  exigences  folkloristes; 
il  contient  de  nombreuses  pièces  qui  n'appartien- 
nent pas  à  la  muse  populaire,  des  hymnes,  des  chan- 
sons en  vogue,  des  cantilènes  anciennes  et  jusqu'à 
des  morceaux  de  musique  étrangère,  popularisés  en 
Portugal,  mais  qui  n'ont  rien  à  voir  avec  les  études 
du  folklore. 

11  faudrait  donc  tout  d'abord,  et  ce  serait  un  long 
travail,  faire  une  sélection  éclairée,  puis  une  pro- 
fonde analyse  et  une  étude  comparative  des  simples 
et  charmantes  monodies  porlugaises. 

A  combien  de  courants  divers  peut  avoir  obéi, 
tout  le  long  des  siècles,  cette  mélodie,  monotone  et 
souvent  dolente,  qui  définit  si  nettement  l'àme  popu- 
laire portugaise? 

La  longue  et  glorieuse  histoire  de  ce  petit  pays  est 
trop  agitée,  trop  mouvementée  dans  ses  relations 
extérieures,  pour  qu'on  ne  doive  pas  se  rendre  compte 
d'une  multitude  de  circonstances,  nées  du  dehors, 
qui  durent  inlluencer  progressivement  l'esprit,  la 
mentalité  du  peuple  et  par  conséquent  l'élaboration 
si  variée  de  son  langage  musical. 

Peuples  victorieux  et  peuples  vaincus  ont  dû  lais- 
ser tour  à  tour  dans  les  naïves  chansons  d'autrefois 


1-  Chansons  et  Instruments,  ouvragiî  cité. 
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des  traces  qu'on  ne  saurait  ell'acer  et  qu'on  pourrait 
bien  souvent  reconnaître. 

Les  jongleurs  provençaux,  les  troubadours  bi'etons 
et  béarnais,  les  Maures,  les  Espagnols  et  jusqu'aux 
nègres  d'Afrique  ne  concoururent  que  trop  à  cette 
lente  endosmose,  où  les  molécules  les  plus  essen- 
tielles se  confondirent  peu  à  peu  dans  le  cours  des 
siècles  de  la  façon  la  plus  décisive. 

En  outre,  le  long  commerce  spirituel  entre  l'Eglise 
et  le  peuple,  la  communauté  si  longtemps  irrévéren- 
cieuse de  leurs  chants  respectifs  fut  encore  un  puis- 
sant germe,  sinon  d'éclosion,  au  mois  de  transfor- 
mation du  lyrisme  populaire. 

On  a  beaucoup  parlé  de  l'intluence  des  traditions 
arabes  sur  le  sol  portugais,  et  il  est  certain  que,  no- 
tamment dans  le  Midi,  les  peuplades  musulmanes 
qui  habitèrent  si  longtemps  la  péninsule  ibérique 
laissèrent  des  vestiges  assez  vifs  de  leurs  usages,  de 
leur  langue  et  de  leur  chant.  Beaucoup  d'écrivains 
pourlant  se  sont  mépris  sur  l'importance  et  l'exten- 
sion de  l'intluence  arabe  sur  la  musique  portugaise. 
Les  chansons  espagnoles,  aux  tonalités  ondulantes, 
aux  rythmes  fugitifs,  brodées  souvent  de  capricieux 
ornements,  ont  une  parenté  beaucoup  plus  étroite 
avec  le  chant  traditionnel  de  ce  peuple  nomade  et 
aventurier. 

Sauf  dans  quelques  rares  chansons  des  provinces 
méridionales,  la  mélodie  populaire  portugaise  telle 
qu'on  la  connaît  aujourd'hui  n'a  rien  de  commun 
avec  les  mélopées  arabes. 

Elle  est  simple  et  naïve  dans  la  forme,  carrée  et 
claire  dans  le  rythme,  persistante  et  souvent  mono- 
tone dans  la  tonalité,  légèrement  mélancolique  même 
quand  elle  peint  la  raillerie  ou  la  joie. 

Il  paraît  donc  que  le  sentiment  national  opéra  un 
triage  à  travers  tous  les  éléments  étrangers  qui  l'en- 
touraient et  que,  sauf  la  répétition  des  formules,  qui 
est  un  des  caractères  de  la  musique  orientale,  mais 
dont  presque  tous  les  chansonniers  populaires  se 
sont  imprégnés,  il  voulut  conserver  certaines  qualités 
fondamentales  qui  lui  sont  propres  et  exclusives. 

Voyons  donc  quels  sont  les  moyens  employés  par 
notre  peuple  pour  extérioriser  sa  muse. 

Nous  avons  parlé  souvent  de  la  modinha,  sorte  de 
romance  à  demi  populaire,  qui  s'est  tout  à  fait  aris 
tocratisée  pendant  le  xvin"  siècle,  et  qui,  s'étant  enra- 
cinée au  Brésil,  est  tombée  aujourd'hui,  en  Portugal, 
dans  le  plus  complet  des  oublis. 

Une  des  chansons  les  plus  usitées,  surtout  dans  le 
nord  du  pays,  est  la  chuta,  que  l'on  considère  comme  le 
type  classique  de  nos  musiques  populaires.  C'est  une 
chanson  chorégraphique,  comme  un  grand  nombre 
de  celles  qu'on  chante  en  Portugal;  elle  est  faite  en 
mode  majeur,  et  la  division  en  est  binaire. 

On  accompagne  habituellement  la  chula  avec  des 
violons,  des  guitares,  un  tambour,  un  triangle,  quel- 
quefois aussi  avec  une  flûte  ou  une  clarinette. 

Chaque  strophe,  très  souvent  chantée  en  fausset, 
est  suivie  d'une  espèce  de  ritournelle  confiée  aux 
instruments,  qui  y  introduisent  un  grand  nombre  de 
variantes  et  de  bizarres  broderies. 

Le  mouvement  spécial  de  la  danse  qui  accompagne 
la  chula  permet  aux  chanteurs  d'improviser  des 
vers,  en  forme  de  teiison  ou  dispute  très  animée,  où 
les  gars  du  village  lancent  des  propos  d'amour  aux 


2.  Cet  intéressant  recueil  de  chansons  de  1^  province  de  Boira  est 
orné  de  57  précieux  dessins  signés  par  M,  Iveil.  qui  est  aussi  l'auteur 
des  poésies.  I[  nous  apparaît  donc,  dins  sa  dernière  œuvre,  sous  le 
triple  aspect  de  musicien,  poète  et  peintre. 
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belles  paysannes  et  gratifient  leurs  rivaux  de  mots 
piquants. 

On  emploie  souvent  ce  dialogue  poélico-musical 
dans  les  serôes  ou  seràos  (veillées),  qui  rendent  moins 
nionolones  cerlains  ti'avaux  d'agriculture. 

Le  chaut  est  une  habitude  quotidienne  chez  les 
gens  du  nord  du  pays,  où  les  travaux  de  la  campague 
sont  souvent  accompagnés  de  chansons;  mais  quand 
ils  s'interrompent  pour  le  repos  du  dimanche  ou  pour 
les  fêtes  religieuses  {romarias^,  dont  en  province  on 
est  assez  friand,  la  chanson  dansée  fait  aloi'S  les  frais 
de  tous  les  amusements  populaires  et  caractérise  plus 
spécialement  sa  turbulente  et  naïve  gaieté. 

Les  danses  sont  sautillantes  et  joyeuses  et  durent 
des  heures  et  des  heures;  les  jambes  voUigent,  les 
pieds  bondissent,  les  bras  s'arrondissent,  les  doigts 
craquent,  imitant  les  caslagnelles,  et  la  chanson  ne 
cesse  pas.  C'est  vraiment  un  spectacle  très  original, 
où  l'on  ne  sait  ce  qu'on  doit  admirer  le  plus,  de  l'en- 
durance, de  la  vigueur  ou  de  la  franche  gaieté. 

La  chula  n'est  pas  la  seule  chanson  accompagnée 
de  danse,  car  la  plupart  de  celles  de  cette  région 
sont  inséparables  de  rondes  et  pas  chorégraphiques 
plus  ou  moins  compliqués.  La  caninha  verde,  dont 
ou  atlribue  vaguement  l'origine  à  la  légende  de  Pan 
et  Syrinx,  peut  être  considérée  comme  le  type  pré- 
dominant de  la  danse  populaire  portugaise. 

Le  vira,  le  malhào,  les  marrafas,  sont,  avec  la 
caninha  verde,  les  danses  les  plus  goûtées. 

Les  danses  hiératiques,  mythologiques  et  guerrières 
nous  apparaissent  de  temps  en  temps  comme  une 
réminiscence  soigneusement  conservée  par  le  peuple 
à  travers  les  âges.  La  danse  des  paulitos  (petits 
bâtons)  est  une  de  celles  qu'on  n'a  jamais  oubliées  el 
qu'on  cultive  encore  tout  au  nord  du  pays,  dans  la 
petite  ville  de  Miranda.  Elle  simule  plusieurs  évolu- 
tions guerrières  des  temps  classiques  et  se  distingue 
par  des  mouvements  très  viCs,  composant  plusieurs 
figures,  d'après  un  programme  pi'éalablement  arrêté. 
Les  danças  de  roda  (rondes)  et  les  bailhos  (sorte  de 
ballets)  sont,  tout  au  contraire,  des  danses  libres,  où 
garçons  et  filles  se  donnent  la  main,  dans  la  joie  de 
secouer  momentanément  le  joug  du  travail  et  d'ou- 
blier les  petits  soucis  de  la  vie  quotidienne  '. 

Parmi  les  instruments,  c'est  la  guitare,  sous  le  nom 
de  viola-,  qui  est  l'accompagnement  obligé  de  la 
chanson  et  de  la  danse  portugaise  dans  les  provinces 
qui  ont  su  conserver  plus  respectueusement  les  tradi- 
tions, et  c'est  avec  elle  que  les  caniadores  (chanteurs) 
les  plus  en  renom  remportent  leurs  plus  éclatantes 
victoires  rustiques. 


1.  Deux  ouvrages  de  M.  Alberto  Pinientel,  A  Triste  Cançdo  do  sid 
1904}  el  As  Aîegres  Cançûes  do  Noiie  (1905)  sont  très  intéressants  ù 

::onsulter  pour  tout  ce  qui  regarde  la  musique  populaire. 

La  Historia  do  Fado  de  Pinto  de  Carvatlio  est  aussi  une  monogra- 
phie très  curieuse  sur  cette  chanson  populaire,  qui  est  la  plus  vulga- 
risée de  toutes,  surtout  à  Lisbonne  et  Coimbra. 

2.  Elle  est  déjà  connue  de  nos  lecteurs,  car  nous  en  avons  fait  une 
description  dans  la  première  partie  de  ce  travail. 

Ajoutons  seulement  que  le  plus  petit  modèle,  cavaqimiho  ou  brn- 
gitinha,  n'est  que  très  peu  employé  sur  le  continent  et  s'accorde  ainsi  : 


dans  les  îles  portugaises,  dont  sont  également  originaires  le  rajâo  et 
îa  viola  michaelense. 

Adrien  Balbi,  dans  son  Essai  statistique,  en  attribue  l'origine  au 
mulâtre  Joaquim  Manuel,  assurant  qu'il  était  d'un  grand  talent  sur 
cet  instrument  minuscule  ;  cependaut  nous  ne  voyons  pas  ce  fait  con- 
6rmé  par  d'autres  auteurs. 


C'est  l'instrument  par  excellence,  maisnous  voyons 
encore  ligurer  dans  la  musique  populaire  les  instru- 
ments suivants. 

C'est  d'abord  \a.rabccachnleira,  qu'un  paysan  assis 
sur  un  tonneau  l'ait  vésoimer  en  d'interminables  va- 
riations, pendant  qu'on  foule  la  vendange  ou  que 
se  font  les  autres  travaux  de  la  fabrication  du  vin; 
c'est  une  espèce  de  violon  grossier,  ne  dill'érant  du 
violon  ordinaire  que  par  le  manche,  beaucoup  plus 
court. 

Des  autres  instruments  qui  sont  employés  par  le 
peuple  dans  les  provinces  septentrionales  du  pays,  il 
y  a  très  peu  de  chose  à  dire. 

La  cjaita  de  folles  (cornemuse),  dont  la  présence 
chez  nous  s'explique  par  le  voisinage  de  l'Espagne, 
est  très  usitée  dans  la  province  de  Tras-os-Montes,  à 
côté  de  la  grosse  caisse  et  du  tambour^.  Elle  essaya 
même  de  s'étendre  à  tout  le  royaume,  et  naguère 
encore  on  l'entendait  dans  la  capitale,  au  jour  de  la 
fête  des  Hois,  trônant  dans  les  cabarets  pour  l'amu- 
sement des  buveurs,  ou  se  promenant  dans  les  rues 

pour  attirer  les  sous    

des  passants.  [~~!r^»i*^f*N**t**-"''M«»!»«-i-« 

Uninstrument  assez 
singulier  dans  sa  rus- 
ticité barbare  est  le 
reqiie-reqiie.  C'est  un 
morceau  de  bois  den- 
telé, sur  lequel  on 
frotte  vivement  un 
roseau,  où  l'on  a  mé- 
nagé des  entailles  sei- 
vant  cà  en  augmenter  la  sonorité''.  Il  est  hoisde  doute 
que  ce  reque-reque  nous  vient  en  droite  ligne  des  nè- 
gres d'Afrique. 

Parmi  les  instruments  vulgaires,  qu'on  a  modifiés 
chez  le  peuple,  et  à  côté  de  la  viola  cliuleira,  qui  est 
justement  dans  ce  cas,  on  pourrait  placer  la  mando- 
line, fabriquée  en  Portugal  aven  le  fond  plat;  un  petit 
tamboui'in  de  pas  plus  de  .35  centimètres  de  circon- 
férence, qu'on  joue  avec  une  seule  baguette,  et  une 
flûte  d'une  seule  clef,  qu'on  joue  à  l'envers,  c'est-à- 
dire  avec  le  corps  de  l'instrument  placé  du  côté 
gauche. 

Mais  si  nous  voulons  connaître  le  comble  de  l'ex- 
travagance en  matière  musicale,  il  faut  avoir  eu  le 
malheur  d'entendre  un  Zé  Pereira,  assemblage  infer- 
nal d'un  grand  nombre  de  grosses  caisses  et  tam- 
bours qui,  à  la  tête  des  processions,  engagent  les 
campagnards  à  s'incorporer  dans  la  fête.  Cette  espèce 
d'orchestre  abracadabrant  est,  à  ce  qu'il  parait,  d'au- 


FiG.  .3.36. 


■  Reque-reque. 


La.  viola  michaelense,  guitare  de  l'ile  de  Saint-Michel  (Açoies),  est 
une  des  plus  grandes  et  plus  belles  variétés  de  la  guitare.  Voiii  son 
accord  : 


^ 


à^ 


On  la  joue  avec  l'ongle  du  pouce  delà  main  droite,  en  pinçant  ton  les 
les  cordes  à  la  fois.  C'est  ce  qu'on  appelle  en  [loi'tiigais  rasgar  ou  ras- 
(juear. 

3.  Le  fac-similé  ci-conlre,  reproduisant  un  tableau  ile  l'excellent 
peintre  portugais  José  Malliôa,  nous  montre  en  effet  la  réunion  bizarre 
de  f  es  trois  instruments  et  les  types  pittoresques  des  acteurs  de  cette 
scène  rustique. 

4.  L'eseinplaire  de  notre  collection  possède  deux  roseaux,  le  fabri- 
cant ayant  déclaré  qu'avec  ce  perfectionnement  on  pouvait  jouer 
tous  les  morceaus  de  musique  existants!  Il  voulait  dire  sans  doute 
qu'on  pouvait  tout  accompagner,  chaque  roseau  produisant  un  timbre 
différent. 

On  place  le  reque-reque  à  l'épaule  comme  un  violon. 
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tant  plus  grandiose  et  solennel  que  le  nombre  d'ins- 
truments est  plus  considéi'able '. 

Constatons  pourtant  qu'à  côté  de  cette  surabon- 
dance instrumentale  nous  apparaît  quelquefois  un 
peu  de  musique  pure,  surtout  dans  les  provinces  du 
Nord  et  dans  celle  d'Alemtejo. 


).    \ 
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Fic4.  357.  —  Le  Zi  Pereirii,  tableau  de  J.  Mathôa. 

Il  y  a  même  des  cas  assez  nombreux  où  le  chant 
figure  sans  aucun  accompagnement  instrumental. 

Dans  les  romarias  du  haut  Minho,  des  chœurs  à 
grand  nombre  de  voix  sont  improvisés  souvent  par 
les  moças  (jeunes  filles),  qui  donnent  la  ritournelle  à 
une  des  leurs  faisant  les  solos. 

Parfois  aussi,  dans  certaines  bourgades,  s'organi- 
sent des  chœurs  d'enfants,  qui  s'appellent  votos  et 
damores  et  qui  accompagnent  une  sorte  de  pèlerinage 
en  honneur  d'un  saint  quelconque  ou  pour  l'accom- 
plissement de  certains  vœux  dévols. 

Ces  chants  collectifs  sont  en  général  d'une  grande 
beauté  et  d'un  effet  vraiment  saisissant.  Suivant  d'an- 
ciennes traditions,  non  encore  perdues  en  beaucoup 
d'endroits,  le  peuple  prête  le  concours  de  son  chant 
aux  processions  religieuses  et  spécialement  à  celles 
que  l'on  fait  pour  porter  les  sacrements  aux  infirmes 
et  moribonds. 

Nous  décrivons  ailleurs'-  en  ces  termes  la  vive  émo- 
tion que  ces  chants  nous  ont  causée  :  «  L'habitude 
d'accompagner  pendant  la  nuit  le  saint  sacrement 
aux  moribonds  persiste  en  plusieurs  villes  de  province. 
Il  y  a  quelques  années,  nous-rnème,  à  Vizeu,  avons 
assisté  à  cette  scène  émouvante,  et  nous  nous  souvien- 
drons toujours  de  l'impression  profonde  que  nous  a 
causée  la  masse  du  peuple  qui  suivait  le  prêtre,  en 
entonnant  lamentablement  le  Bcncdictus,  dans  l'ombre 
d'une  nuit  pluvieuse  et  morne.  C'est  quelque  chose  de 
navrant  qu'on  n'oublie  jamais.  » 

Comme  chansons  collectives,  les  janeiras  et  les 
maias  ont  surtout  le  mérite  de  leur  ancienneté,  tout 
en  se  destinant  à  célébrer  des  fêtes  spéciales  de  l'an- 


1.  On  raconte  qu'en  {SOI,  à  Amarante,  petite  ville  de  la  province  de 
Douro,  114  joueurs  de  zabnynha  (grosse  caisse)  furent  invités  ;\  prendre 
part  à  la  fôte  de  5.  Gonçalo.  Heureusement  que  de  celte  puissante 
armée  d'un  nouveau  genre  il  ne  s'est  présenté  que  97  exécutants  diri- 
gés par  un  tambour-major,  lequel,  prenant  la  tête  de  la  bande,  un 
énorme  bâton  à  la  main,  marquait  avec  de  grands  gestes  la  mesure  et 
le  rythme  à  son  bruyant  bataillon. 


née,  comme  le  faisait  autrefois  le  paganisme.  Des 
bandes  de  campagnards  se  réunissent  et  parcourent 
les  rues  du  village,  en  chantant  une  espèce  de  séré- 
nade sous  les  fenêtres  des  personnages  les  plus  impor- 
tants et  dans  le  but  d'attirer  leur  générosité.  La 
sérénade  en  question  appartient,  comme  maintes 
chansons  collectives  du  peuple,  à  la  catégorie  des 
chants  à  ritournelle,  celle-ci  étant  réalisée  par  le 
chœur,  et  le  solo  étant  entonné  par  un  des  meilleurs 
chanteurs  de  la  bande. 

Aux  alentours  de  Coimbra,  la  ville  universitaire, 
les  tricanas  (paysannes)  préfèrent  de  beaucoup  la 
musique  chantée  à  la  musique  instrumentale;  on  y 
entend  souvent  des  chansons  chorégraphiques  vrai- 
ment belles,  la  farrapeira,  V estaladinho ,  le  mulhào,  etc. 

Les  chants  d'Alemtejo  surtout  ont  un  grand  charme, 
et  se  distinguent  par  une  tonalité  vague,  par  le  carac- 
tère plaintif  de  la  mélodie  et  par  la  bonne  exécution 
de  l'ensemble.  La  façon  dont  la  composition  est  géné- 
ralement exécutée  n'est  pas  sans  intérêt.  Des  voix  de 
femme  exposent  la  moitié  de  la  mélodie,  complétée 
par  la  réunion  de  toutes  les  voix,  chantant  en  tierces 
et  octaves;  puis,  pour  la  seconde  strophe,  les  femmes 
seules  reprennent  la  mélodie;  finalement,  s'accor- 
dant  en  tierces  et  octaves,  quelquefois  en  sixtes,  le 
chœur  répète  l'air  à  partir  du  commencement. 

Cette  harmonie  primitive,  improvisée  d'instinct, 
lancée  par  des  voix  juvéniles  et  fraîches,  à  la  tombée 
de  la  nuit,  a  quelque  chose  de  religieux  et  de  solennel, 
qui  ressemble  vaguement  aux  hymnes  calvinistes. 

Malheureusement,  le  peuple  oublie  à  dessein  les 
vieilles  chansons  et  les  vieilles  danses  traditionnelles, 
qui  étaient  pour  ainsi  dire  la  force  vive  de  l'àme 
populaire.  Les  instruments  même  les  plus  typiques 
se  cantonnent  en  certaines  provinces,  deviennent  de 
plus  en  plus  rares  et  seront  bientôt  peut-être  appelés 
à  disparaître  tout  à  fait. 

L'adufe,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  est  dans  ce 
cas,  et,  sauf  dans  les  provinces  de  Tras-os-Montes  et 
Beira,  on  ne  le  rencontre  presque  plus. 

C'est  l'accordéon  allemand,  au  son  nasillard  et 
vulgaire,  que  certains  villages  acceptent  par  trop 
complaisarament  et  qui  trop  souvent  remplace  les 
instruments  nationaux. 

Cette  absurde  habitude  ainsi  que  le  nombre  crois- 
sant des  phUarmonicas  sont  les  principales  causes 
de  l'anéantissement  progressif  de  la  vraie  musique 
du  peuple. 

La  philarmonica  est  une  bande  de  musiciens  dres- 
sés ad  hoc  et  recrutés  parmi  les  gens  du  village  qui 
montrent  le  plus  d'aptitudes  ou  de  patience  pour 
apprendre  un  instrument. 

La  composition  de  ces  bandes  est  semblable  à 
celle  des  musiques  militaires  ,  mais  presque  tou- 
jours avec  un  nombre  restreint  de  musiciens;  l'exé- 
cution, comme  on  doit  bien  le  supposer,  reste  géné- 
ralement au-dessous  du  médiocre. 

Dans  un  pays  oit  l'on  peut  dire  que  le  chant 
orphéonique,  dûment  réglementé,  n'existe  pas,  la 
philarmonica  devient  en  effet  une  nécessité,  et  nous 
ne  saurions  en  blâmer  la  vulgarisation^,  sauf  dans 
le  cas  spécial  où  elle  s'oppose,  par  le  fracas  exagéré, 
à  la  musique  caractéristique  de  chaque  province. 
Et  celte  opposition  est  d'autant  plus  absorbante  et 


2.  Chansons  et  Instruments. 

3.  Pour  ne  parler  que  du  district  de  Lisbonne,  on  n'en  compte  pas 
moins  de  150.  Beaucoup  de  villages  en  ont  au  moins  deux,  représen 
tant  chacune  un  parti  politique  local:  de  là  de  fréquentes  luttes,  qu  ^ 
se  terminent  souvent  par  de  sanglantes  bagarres. 
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néfaste,  qu'elle  attire  peu  à  peu  le  regrettable  para- 
sitisme des  valses  et  des  pollvas,  dont  les  jeunes  vil- 

laseois    deviennent    de 


plus  en  plus  fous. 

La  xjhilarmonica,  avec 
son  cortège  de  poLs- 
pourris  d'opérette,  de 
pas  redoublés  et  de 
fragments  de  revue,  do- 
mine surtout  dans  nos 
provinces  du  Sud,  et 
spécialement  dans  le 
voisinage  des  villes  les 
plus  populeuses,  ou  dans 
ces  villes  mêmes.  Tout 
au  plus  si  nous  trouvons 
encore  quelques  instru- 
ments typiques  à  demi 
perdus  dans  les  monta- 
gnes ou  dans  les  con- 
trées les  plus  lointaines 
et  sauvages. 

Dans  les  plaines  en- 
soleillées de  l'Alemtejo, 
on  trouve  surtout  le 
tamhoril  et  la  gaita  (tambourin  et  galoubet),  dont  on 
joue  comme  en  Provence,  mais  qui  sont,  spéciale- 
ment le  tambourin,  assez  dissemblables  comme 
forme.  Le  tambourin,  beaucoup  plus  court  que  son 
similaire  provençal,  est  grossièrement  fabriqué,  et  la 
gaita,  façonnée  au  tour  et  capricieusement  ornée  de 
gravures,  n'a  que  trois  trous  et  produit  les  notes 
suivantes  : 


FiG.  35S.  —  Tamboril  et  gaita. 
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qiii  sont,  dans  l'exemplaire  que  nous  possédons,  pas- 
sablement fausses'. 

Dans  la  province  la  plus  méridionale  de  notre  con- 
tinent, l'Algarve,  se  trouvent  de  beaux  spécimens  de 
musique  populaire,  qui  ne  font  pourtant  oublier  ni 
les  danses  gaies  du  Nord  ni  les  cbœurs  exquis  d'A- 
lemtejo  et  autres  provinces.  Le  matériel  instrumen- 
tal y  est  assez  pauvre  et  surtout  ne  présente  aucune 
nouveauté,  en  debors  de  Vadufo,  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  avecrarf^fe^  et  qui  n'est  qu'une  curiosité 
sans  intérêt  artistique. 

Dans  les  provinces  du  Midi,  ce  qu'il  y  a  de  plus 
intéressant  à  étudier  en  fait  de  musique  populaire 
est  le  fado  comme  chanson,  et  la  gnitarra  comme 
instrument.  Un  fait  curieux  est  que,  étant  considé- 
rés tous  les  deux  comme  les  éléments  les  plus 
importants  et  les  plus  vulgarisés  de  la  musique  por- 
tugaise, ils  soient  relativement  assez  modernes,  ou 
au  moins   absolument  inconnus  dans  l'histoire  an- 


i.  .M.  F.  Vidal,  dans  sa  monographie  sur  le  Tambourin,  cite  des 
endroits  de  l'Italie  oîi  cet  instrument  est  employé  avec  le  galoubet, 
ignorant  sans  doute  l'usage  qu'on  eu  fait  dans  la  péninsule  hispanique. 

2.  «  La  ronca,  qu'on  appelle  adufo  dans  la  province  de  l'Algarve,  ou 
elle  est  é^nlement  connue,  consiste  en  un  vieux  pot  dont  l'ouverture 
est  couverte  par  une  peau  de  lapin,  solidement  attachée  par  des  (îcelles 
au  bord  du  récipient;  on  perce  un  trou  au  milieu  de  la  peau  et  on  y 
frotte  un  petit  bâton  enduit  de  cire,  ce  qui  produit,  personne  n'en  dou- 
tera, une  sonorité  dont  le  charme  est  assez  restreint.  On  s'en  sert 
quelquefois  {ô  divine  Muse  !)  pour  accompagner  des  chansons...  reli- 
gieuses! "  {Chansons  et  Instruments.) 

3.  Dans  tous  les  dictionnaires  que  nous  avons  consultés,  de  publi- 
cation antérieure  au  milieu  du  xix"  siècle,  le  mot  fado  n'existe  pas, 
dans  le  sen;  qui  nous  occupe. 


cienne  de  la  musique  nationale.  Une  autre  circons- 
tance non  moins  singulière  est  qu'ils  sont  nés,  la 
chanson  autant  que  l'instrument,  au  centre  même 
de  la  civilisation  portugaise,  à  Lisbonne  en  un  mot, 
et  qti'ils  ont  rayonné  de  là,  assez  piètrement  du 
reste,  vers  les  autres  villes  et  provinces  du  pays. 

Nous  avons  toutes  les  raisons  de  supposer  que  le 
fado  n'était  pas  connu  avant  1840'',  et  on  croit  qu'il 
aura  été  inspiré  un  peu  par  l'amoureuse  modinha, 
un  peu  parle  vibrant  fandango  espagnol,  assez  popu- 
larisé dans  les  provinces  limitrophes  de  l'Espagne. 
On  le  dit  aussi  le  successeur  de  la  xacara,  vieille  pièce 
narrative  et  sentimentale  d'origine  arabe,  ou  du  lun- 
rfî(m,  danse  africaine  de  caractère  lascif.  Mais  ce  sont 
de  pures  hypothèses,  qu'on  ne  peut  nullement  trans- 
former en  doctrines. 

La  chanson  du  fado  définit  assez  justement  le 
tempérament  musical  du  peuple  portugais;  elle  est 
doucereuse  et  chagrine,  fataliste  et  sensuelle,  mono- 
tone et  même  maladive.  Elle  se  divise  musicalement 
en  périodes  d'une  carrure  désespérante  ,  toujours 
huit  mesures,  subdivisées  en  deux  membres  égaux 
de  deux  dessins  chacun.  La  formule  harmonique  se 
réduit  aux  seuls  accords  de  la  toidque  et  de  la  domi- 
nante, deux  mesures  pour  chaque  accord,  ne  s'éloi- 
gnant  que  très  rarement  de  cette  simplicité  pour 
admettre  l'accord  parfait  du  quatrième  degré,  comme 
préparation  de  la  cadence. 

Dans  sa  forme  poétique  ,  le  fado,  tel  qu'on  le 
chante  chez  le  peuple,  obéit  aux  vieux  moules  :  le 
refrain  en  quatrains  et  la  glose  en  dizains  ;  mais  le 
fado  littéraire  admet  le  remplacement  du  dizain  par 
le  quatrain. 

On  accompagne  générale- 
ment le  fado  avec  une  gui- 
tarra  et  un  violào''\  s'il  n'y 
a   pas    de    chanteur,    c'est 
alors   un   autre   joueur    de 
guitarra  qui  prend  la  place  de  soliste  et  déploie  quel- 
quefois une  virtuosité  extraordinaire  et  un  luxe  de 
variations  vraiment  étourdissant^^. 

Nous  sommes  sûr  que  la  vraie  origine  de  la  giiitarra 
est  dans  le  cistre;  c'est  du  moins  l'instrument  qui, 
sauf  par  la  longueur  du  manche,  ressemble  davan- 
tage à  la  guitare  portugaise,  surtout  dans  les  mo- 
dèles les  plus  anciens  de  celle-ci.  Le  fond  est  plat, 
comme  dans  le  cistre;  la  caisse  est  pareille,  et,  jus- 
qu'aux cordes  doubles  métalliques  et  à  l'appareil 
des  chevilles  que  l'on  voyait  anciennement  dans  la 
guitare  nationale,  les  deux  instruments  se  ressem- 
blent tellement  que,  si  l'on  ne  peut  leur  gai'antir 
sans  conteste  une  même  origine,  du  moins  doit-on 
leur  attribuer  la  plus  étroite  parenté. 

Gomme  confirmation  de  cette  assertion,  il  faut  dire 
encoreque  dans  la  méthode  d'Antonio  da  Silva  Leite, 
publiée  en  1796,  et  la  première  qui  existe  pour  l'ins- 
trument national,  on  recommande  la  maison  Simp- 
son,  de  Londres  ,  comiue  étant  celle  qui    excellait 


4.  Vioiào  est  grammaticalement  l'augmentatif  de  viola  (guitare)  ;  on 
confond  souvent  ces  deux  noms  dans  la  pratique,  mais  le  vioiào  n'est 
autre  que  la  guitare  espagnole,  qui  est  plus  grande,  tandis  que  la 
viola,  instrument  esclusivement  portugais,  est  de  dimensions  moin- 
dres et  est  montée  avec  des  cordes  métalliques,  comme  nous  l'avons  dit. 

5.  De  tout  temps  on  a  compté,  sur  cet  instrument,  d'excellents  vir- 
tuoses. Ou  peut  principalement  citer  Manuel  José  Vidigal,  qui  vivait  à 
la  fin  du  xvni"  siècle  et  qui  faisait  la  joie  des  soirées  et  des  concerts; 
Joâo  Maria  dos  Anjos,  qui  a  publié  une  méthode  pour  guitarra,  et 
beaucoup  d'autres. 

La  guitare  proprement  dite  a  eu  aussi  ses  célébrités,  parmi  les- 
quelles un  amateur,  .lo'îé  Doria,  qui  j  ouait  admirablement  le  fado  et  en 
improvisait  des  variations  les  plus  capricieuses. 
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dans  la  fabrication  de  la  guUarra,  et  c'est  un  fait 
connu  qu'au  xviu»  siècle  les  meilleurs  cistres  ve- 
naient d'Angleterre. 

Nous  ne  croyons  donc  nullement  à  l'origine  immé- 
diate de  l'Orient,  qu'on  a  souvent  attribuée  à  l'inslru- 
ment  portugais. 

A 


FiG.  359  et  360.  —  Giiitarnis  (cistres  portugais 


Vers  la  On  du  xviii''  siècle,  la  guitarra  était  non 
seulement  dans  les  mœurs  du  peuple,  mais  elle  jouis- 
sait déjà,  comme  actuellement,  d'une  certaine  faveur 
parmi  les  gens  bien  placés.  Les  nombreux  élèves  de 
Silva  Leile,  dont  il  parle  dans  sa  méthode,  en  sont 
une  preuve. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  faire  ici  une  description  détail- 
lée de  cet  instrument  typique  du  Portugal,  les  deux 
gravures  que  nous  présentons  nous  paraissent  suffi- 
santes pour  donner  une  idée  du  modèle  populaire, 
comme  du  modèle  riche  qu'on  fabrique  aujourd'hui. 
Nous  nous  contenterons  donc  d'en  indiquer  l'accord, 
qui,  chez  Silva  Leite,  se  compose  des  notes  sui- 
vantes : 


Actuellement  on  emploie  l'accord  suivant,   pour 
accompagner  le  fado  ; 


La  mise  eu  vibration  des  cordes  se  produit  avec  les 
ongles,  mais  presque  jamais  avec  le  pleclre  ou  mé- 
diator  qu'on  emploie  pour  les  mandolines. 

Remarquons,  en  terminant,  que  la  guitarra  pos- 
sède une  sonorité  douce  et  pénétrante  et  qu'elle  se 
prête,  mieux  que  tout  autre  instrument  populaire  de 
quelque  pays  que  ce  soit,  à  toutes  les  facilités  de 
l'exécution  et  à  toutes  les  exigences  de  la  virtuosité; 
ceci  explique  pourquoi  elle  figure  avec  tant  d'hon- 
neur dans  l'histoire  de  la  musique  portugaise. 

Nous  avons  passé  une  rapide  revue  des  phases 
diverses  de  la  vie  musicale  du  pays;  nous  avons 
révélé  l'existence  de  beaucoup  de  talents  oubliés  ou 
inconnus  et  les  heureuses  qualités  d'imitation  qui 
ont  distingué  plusieurs;  nous  avons  montré  la  soumis- 
sion presque  continuelle  aux  influences  étrangères, 
même  les  plus  déraisonnées,  de  tant  de  beaux  élé- 
ments épars,  nous  avons  vu  comment,  en  maintes 
occasions,  ces  influences  étouffèrent  si  malencontreu- 
sement la  manifestation  du  sentiment  national  dans 
ses  aspirations  les  plus  saines  et  les  plus  nobles;  nous 
avons  dénoncé,  finalement,  avec  amertume,  mais  non 
sans  fermeté,  les  méfaits  et  les  routines  des  écoles, 
et  surtout  l'abandon  odieux  des  gouvernements 
pour  tout  ce  qui  regarde  le  développement  rationnel 
et  progressif  de  l'art  musical. 

Nous  croyons  aussi  qu'on  pourra,  en  lisant  ce 
travail,  évaluer  le  degré  d'aptitude  tout  à  fait  remar- 
quable de  la  race  portugaise  pour  toutes  les  mani- 
festations de  la  musique  et  la  possibilité  pour  l'art 
national  de  conquérir,  dans  un  délai  plus  ou  moins 
long,  cette  indépendance  et  cette  élévation  qui  sont 
l'honneur  des  nations  avancées. 

Puisse  ce  bon  mouvement  se  produire  bientôt,  et 
puisse  le  Portugal  prendre,  en  ce  recoin  de  son  intel- 
lectualité,  le  rang  auquel  ses  hautes  facullés  d'esprit 
et  de  cœur  lui  donnent  droit! 

Michel'angelo  LAMBERTINI,  1014. 
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EUXIEME  PARTIE  :  LA  REN/ 

Par  Henri   COLLET 
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ï.  —  Tîii'orjcîens.  —  Hasîqnc  religiense.  — 

Organistes. 

Les  tentatives  indécises  et  isolées  des  maîtres 
espagnols  soucieux  de  restaurer  les  éludes  musica- 
les dans  la  péninsule  se  réunissent,  écrivait  M.  Mit- 
jana  (v.  p.  2289),  et  prennent  corps  «  sous  la  puis- 
sante direction  du  maître  Pedrell,  secondé  par  une 
lière  coliorle  de  vaillants  lutteurs,  dans  une  mani- 
festation artistique  vigoureuse,  foncièrement  natio- 
nale, qui,  tout  en  s'appuyant  solidement  sur  le  passé, 
avance  avec  hardiesse  sur  la  voie  du  progrès,  em- 
brasse tout  le  domaine  des  connaissances  musicales 
et  nous  semble  appelée  à  des  jours  de  gloire  et  de 
splendeur  ». 

^ous  avons  écrit  une  étude  d'ensemble  sur  l'œuvre 
de  Pedrell',  et  nous  y  reviendrons,  en  même  temps 
que  nous  nous  reporterons  à  ce  précieux  livre  de 
documents  qui  lui  fut  dédié  au  cours  de  ces  fêtes  de 
Tortosa,  en  19H,  analogues  à  celles  qui  eurent  lieu, 
en  1909,  en  l'honneur  de  l'Allemand  Riemann^.  Et 
nous  n'oublierons  pas  non  plus  les  belles  études  de 
M.  Mitjana  lui-même^. 

Felip  Pedrell  naquit  à  Tortosa  le  19  février  1841. 
A  sept  ans  il  fut  inscrit  comme  enfant  de  chœur  à 
la  cathédrale,  sous  la  férule  de  D.  Antonio  Nin  y 
Serra,  lequel  lui  apprit  les  premiers  rudiments  de  la 
musique,  et,  un  peu  plus  tard,  lui  donna  quelques 
notions  d'harmonie.  Cependant  le  jeune  Pedrell  ne 
put  se  contenter  d'un  enseignement  trop  languissant, 
et  il  quitta  la  classe  pour  travailler  par  lui-même.  Il 
put  ainsi  n  donner  aliment  à  sa  graphomanie  musi- 
cale, en  brouillonnant  des  monceaux  de  papier  à  mu- 
sique ».  11  touchait  alors  d'un  vieux  clavier,  il  com- 
mençait l'étude  du  violon  et  de  la  guitare...  Ses 
parents  s'inquiétèrent  de  cet  éparpillement  et  le  ren- 
dirent à  son  maître  Mn,  qui  changea  alors  ses  mé- 
thodes et  tlevint  pour  lui  un  second  père. 

«  Mon  premier  attentat  musical,  écrit  Pedrell,  fut 
un  Stabat  Mater  à  trois  voix.  »  Ses  condisciples  le 
chantèrent.  C'était  en  l'an  de  grâce  1856.  Mais  cet 
essai  ne  fut  pas  le  seul.  Il  en  fit  d'instrumentaux,  au 
moyen  d'un  orchestre  local  qui  jouait  des  arrange- 
ments d'opéras  italiens.  Donizetti  et  le  jeune  Verdi, 
qu'il  devait  un  jour  connaître,  se  révélèrent  à  lui.  En 
1839,  il  fit  son  premier  voyage  à  Barcelone,  où  il  put 
enfin  entendre  des  opéras  interprétés  comme  il  con- 
vient. 


1.  S.  1.  M..  13  seplembre  1908. 

-.  .4^  Maestro  PeclreU.  Escritos  Heorlàsticos,  Casa  social  del   Orfeé 
Torlosi,  1011. 


A  son  retour  à  Tortosa,  il  écrit  la  musique  d'un 
hymne  militaire  à  l'occasion  de  la  guerre  d'Afrique. 
Puis  il  possède  un  piano  droit  (1860)  et  déchill're  des 
lieder  de  Schubert,  illustrés  par  Fétis,  ainsi  que  du 
Chopin.  La  musique  septentrionale  le  bouleverse.  Et 
le  voilà  composant,  à  la  manière  des  compositeurs 
qu'il  découvre,  un  Impromptu  en  si  bémol  et  un 
Scherzo-Vals  (1868),  ensuite  des  transcriptions  pour 
piano,  sons  le  titre  de  Fi'uilles  d'album.  En  1871,  il 
publie  une  collection  de  mélodies  :  Nuits  d'Espagne; 
et  en  1872,  deux  JSoLtiirues,où  se  fait  sentir  l'inUuence 
de  Chopin  et  de  Field.  Pour  ces  deux  dernières  œu- 
vres, il  modifie  son  nom  en  Delpler. 

Cet  anagramme  le  sert  pour  faire  exécuter  au  con- 
cert, avec  succès,  une  composition  orchestrale  inti- 
tulée Fête.  En  1873,  Pedrell  vient  habiter  Barcelone, 
où  il  est  nommé  second  chef  d'orchestre  de  la  com- 
pagnie d'opérette  du  Circo  Barcelonés. 

A  cette  époque ,  notre  auteur  s'avère  wagnérien 
convaincu,  ainsi  que  le  prouvent  ses  Lettres  à  un  ami 
sur  la  musique  de  Wagner  (1872)  et  son  premier 
o'péva.,  Aventures  du  dernier  Abencerrage  (1874).  Entre 
temps,  Pedrell  publie  une  Grammaire  musicale  (1872) 
et  une  encyclopédie  critique  sur  les  So7iates  de  Bee- 
thoven (187.3). 

L'opéra  du  Dernier  Abencerrage,  de  sujet  espa- 
gnol, faisait  déjà  pressentir  l'emploi  que  Pedrell 
devait  faire  du  chant  populaire.  11  le  termina  en  1868, 
«  et  venait  d'en  écrire  la  dernière  note  quand  il  reçut 
le  dernier  souffle  de  celle  qui  —  à  peine  une  année  ! 
—  fut  la  compagne  de  sa  vie  et  la  mère  de  sa  fille 
adorée  »;  puis  il  le  transforma,  après  l'échec  de 
l'œuvre  présentée  à  un  concours  public  de  Madrid. 
La  refonte,  mise  au  point,  fut  accueillie  avec  succès 
au  théâtre  du  Liceo,  le  14  avril  1874. 

Le  20  avril  1873,  au  même  théâtre,  furent  joués 
les  quatre  actes  d'un  nouvel  opéra,  Qitasimodo,  que 
l'auteur  confesse  avoir  écrit  sans  aucun  entliou- 
siasme.  Puis,  en  1876,  année  féconde  s'il  en  fût,  il 
revient  au  genre  religieux  avec  la  il/esse  de  Gloria  à 
trois  voix,  soli,  chœurs,  grand  orchestre  et  orgue;  le 
Te  Deum  à  quatre  voix,  orchestre,  orgue  et  harpes; 
la  il/esse  de  Requiem  à  quatre  voix  et  a  cappella,  toutes 
œuvres  primées  à  un  concours  de  Valence,  pendant 
l'absence  du  maître,  envoyé  en  mission  en  Italie. 
Mais  avant  son  départ,  Pedrell,  comme  une  répara- 
tion de  son  Quasimodo,  avait  écrit  des  lieder  :  les 
Orientales,  auxquelles  il  donna  une  suite,  les  Conso- 
lations, avant  de  repartir  pour  l'Italie,  où  il  étudia 


3.  Para  Mùstca  vamos!  Sempere  eJ.,  Valencia. 
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beaucoup  et  se  passionna  pour  le  /b^A'-iore  populaire 
international. 

A  peine  revenu  chez  ses  parents,  il  reprend  ses 
voyages  :  à  Valence,  à  Madrid,  à  l^aiis,  où,  dès  son 
inslallatioii,  il  écrit,  pour  un  concours  de  Barcelone, 
les  scènes  symphoniques  catalanes  intitulées  lo  Cant 
de  les  Montanyes,  lesquelles  ne  furent  pas  jugées  di- 
gnes du  pris.  Mais,  en  1S78,  après  un  essai  de  com- 
mentaire musical  du  Eoi  Lear,  il  fut  chargé,  par  le 
comité  des  fêtes  latines  qui  se  préparaient  à  Mont- 
pellier, d'écrire  la  Canço  Uatina,  cantate,  et  la  Grande 
Marche  du  couronnement,  dédiée  à  Mistral,  et,  à  cette 
occasion,  il  put  faire  jouer  ses  scènes  symphoniques. 
Pedrell  retourne  ensuite  à  Paris,  où  il  compose  le 
poème  lyrique  Mazeppa,  et  conçoit  l'opéra  Cléopdire, 
qu'il  écrit  à  Lérida,  ainsi  qu'un  quatuor  à  cordes  et 
un  deuxième  poème  lyrique  :  Il  Tasso  a  Ferrara.  La 
Cléopdtre  fut  couronnée  à  Francfort. 

L'année  1879  est  celle  des  lieder.  En  1880  naissent 
d'autres  lieder,  deux  poèmes  symphoniques  :  Excel- 
sior  et  I  Trionfi,  et  des  Scènes  d'Enfants  pour  piano  à 
quatre  mains.  Le  Tasse  et  la  Grande  Marche  du  cou- 
ronnement sontjouées  sans  succès  à  Madrid  en  1881. 
En  1882,  Pedrell  est  à  la  tête  de  deux  publications  : 
le  Satterio  Sacro-Hispano,  et  la  revue  Notas  Musicales 
y  Literarias,  qui  ne  devaient  pas  avoir  une  longue 
vie.  Sans  se  décourager,  Pedrell  publie  le  15  jan- 
vier 1888  le  premier  numéro  de  la  Ilustraciôn  musi- 
cal hispano-americana,  qui  se  fondit,  après  neuf  an- 
nées d'existence,  en  un  Diccionario,  mort  à  son  tour, 
au  milieu  de  la  lettre  G. 

Pedrell  n'a  pas  abandonné  la  musique.  Des  valses, 
lieder,  rapsodies,  transcriptions  diverses;  une  mar- 
che funèbre  :  Otger;  des  opéras-comiques  :  Edu, 
Little  Carmen,  Mara,  los  Secucstradores,  et  des  chants 
populaires  attestent  son  exceptionnelle  fécondité. 

Mais  voici  1890  et  la  composition  de  sa  trilogie 
les  Pyrénées,  sur  un  poème  du  grand  Victor  Balaguer. 
Pedrell  lance  son  fameux  manifeste  Por  nucstra  mù- 
sicu,  qui  eut  le  retentissement  que  l'on  sait.  Les  Pyré- 
nées seront  jouées  en  1902. 

A  partir  de  1892,  Pedrell  se  consacre  vraiment  à 
la  musicologie,  par  des  articles,  des  conférences,  des 
publications.  En  1894,  c'est  le  premier  tome  de  l'an- 
thologie Hispaniae  schola  musica  sacra;  en  1896,  le 
bulletin  mensuel  la  Mùsica  religiosa  en  Espana;  en 
1897,  le  Teatro  lirico  espanol  anterior  al  siglo  X[X; 
en  1900,  le  Folk-Lore  musical  castillan  du  seizième  siè- 
cle; en  1901,  VEmporio  cientifico  é  histôrico  de  Orga- 
nografia  musical  antigua  espanola  et  l'étude,  la  Festa 
d'Elche  ;  en  1902,  l'ouverture  des  Quinzaines  musica- 
les du  journal  la  Vanguardia,  et  les  Pràciicas  prepa- 
ratorias  de  instrumentacion ;  en  1903,  une  traduction 
de  l'Education  musicale  de  Lavignac  et,  dans  le  l.M.  G., 
l'étude  sur  VIndigénisme  musical  espagnol  du  théâtre 
du  dix-septième  siècle;  en  1904,  l'inauguration  dans 
la  Revista  musical  catalana  des  études  sur  les  Miisichs 
vells  de  la  terra;  en  1908,  ÏAntologia  de  organistas 
clâsicos  espafioles  ;  en  1909,  le  magnifique  Cataléch  de 
la  Biblioteca  musical  de  la  Diputaciô  de  Barcelona;  en 
1910,  le  volume  Mûsicos  contempordneos  y  de  oiros 
tiempos;  enfin,  en  1911,  les  Jornadas  de  Arte,  et  leur 
suite,  intitulée  Orientaeiones. 

Parallèlement  à  cet  énorme  labeur  d'historien,  Pe- 
drell produit,  suivant  les  principes  exposés  dans  son 
manifeste  de  1890,  ses  plus  belles  compositions  mu- 

1.  Lu  Mysticisme  musical  espagnol  au  seizième  siècle,  par  Henri 
Collet.  Paris,  F.  Alcan  éd.,  1913. 

2.  S  vol.  —  B.ircelona.  Juan  Bta  Pujol  y  Cia  editores,  iSOi  à  1896. 


[  sicales.  C'est  à  Venise  qu'il  va  assister  à  l'exécution 
1  triompliale  du  prologue  des  Pyrénées,  et  à  Barcelone 
qu'il  voit,  en  1902,  jouer  l'œuvre  entière.  La  même 
année  il  compose  son  chef-d'œuvre,  la  Cclestina,  ou 
tragi-comédie  de  Calixte  et  Mélibée.  En  1904,  il  écrit 
le  Festival  lirich  popular,  en  deux  parties,  El  Comte 
Arnau,  sur  un  poème  de  Maragall.  En  1903,  il  fait 
jouer  la  Matinada  et  compose  la  Visio  de  Randa.  En 
1906,  il  écrit  In  captivitatem  com.ploratio,  h  quatre 
voix  et  orchestre,  puis  l'admirable  Glosa,  symphonie 
jubilaire  pour  voix  et  orcliestre,  par  laquelle  sera 
inauguré  le  Palais  de  musique  catalane.  Il  publie 
chez  Aller  ses  charmantes  Cancioncs  arabcscas,  pour 
chant  et  piano;  puis,  en  1908,  un  commentaire  mu- 
sical de  Jean  de  la  Croix  et  d'Alphonse  le  Savant. 

Pedrell  n'a  pas  perdu  l'espoir  de  voir  représenter 
sa  Trilogie  entière  composée  des  Pyrénées,  de  la 
Céte^ine,  auxquelles  viendrait  s'ajouter  un  Raymond 
Lulle... 

Nous  nous  occuperons  de  Pedrell  musicien  un  peu 
plus  loin.  Pour  l'instant,  ne  considérons  que  le  ?)!i(si- 
cologue. 

Pedrell  fut  érudit  par  goût  sans  doute,  par  acli- 
vité,  mais  surtout  par  besoin  de  vivre.  11  disait  sou- 
vent, avec  amertume,  que  la  musique  «  ne  lui  avait 
pas  rapporté  une  peseta  ».  La  littérature  musicale 
lui  assurait  l'exisfence.  Aussi  bien,  comme  on  l'a  vu, 
son  labeur  fut  immense. 

Quelle  en  est  la  valeur"?  Pedrell  fui,  en  toutes  cho- 
ses, un  initiateur.  Il  a  remué  des  monceaux  d'archi- 
ves et  en  a  extrait  la  substantifique  moelle.  Mais  sans 
doute  n'eut-il  pas  le  temps  d'atteindre  la  perfection. 
Ce  n'était  pas  utile  pour  lui.  Nous  devons  attendre, 
des  petits  esprits  qui  pullulent  sur  les  découvertes 
des  grands  hommes,  bien  des  rectifications  de  détail 
et  bien  des  addenda.  Quoi  qu'il  en  soit,  le  monument 
pédrellien  est  là,  et  il  est  colossal.  Après  cela,  il  n'y  a 
plus  rien  à  dire  de  vraiment  neuf,  si  ce  n'est  de  syn- 
thétiser tant  d'idées  éparses  et  de  retrouver  la  chaîne 
conductrice  de  ces  millions  d'anneaux,  ainsi  que  la 
philosophie  de  cette  multitude  de  faits.  Et  c'est  ce 
qu'a  tenté,  pour  la  première  fois,  le  signataire  de  ces 
lignes,  dans  un  gros  livre'  qui  ne  prétend  pas  être 
parfait,  mais  qui  veut  marquer  la  voie  par  où  l'on 
devra  s'engager  si  l'on  ne  veut  point  se  perdre  dans 
le  labyrinthe  de  la  musicologie  espagnole. 

Parmi  les  publications  musicologiques  de  Pedrell, 
nous  devons  tirer  absolument  hors  de  pair  ÏHispa- 
ni'ie  schola  musica  sacra'^  ainsi  que  l'édition  com- 
plète des  œuvres  de  Victoria  ^  Ce  sont  là  d'impo- 
sants monuments,  érigés  par  Pedrell  à  la  mémoire 
des  grands  polyphonistes  espagnols  du  xvi=  siècle. 
M.  Mitjana  rend  justice  à  Eslava,  dont  la  Lira  sacro- 
hispana,  vaste  compilation  en  sept  volumes,  «  reste 
toujours  une  importante  source  d'information,  riche- 
ment documentée,  et  où  toutes  les  diverses  tendan- 
ces de  la  musique  religieuse  espagnole  sont  repré- 
sentées ».  Aussi  serait-il  injuste  «  de  lui  nier  le 
mérite  d'avoir  été  le  premier  à  s'occuper  de  restau- 
rer les  études  musicales,  tout  en  tournant  des  regards 
timides,  il  est  vrai,  vers  les  exemples  du  passé  ».  Mais, 
sans  être  injuste  envers  Eslava,  il  faut  bien  recon- 
naître que  lui  non  plus  n'innovait  pas,  des  antholo- 
gies s'étant  succédé  d'une  façon  à  peu  près  conti- 
nue en  Espagne  depuis  le  xvi«  siècle.  Il  se  peut  que 
Pedrell  ait  été   encouragé  dans  son  entreprise  par 

3.  Thomae  Ludovici  Victoria  Abiden&îi  Opéra  omnia  ornata  a 
Pliitippo  Pedrell.  Lipsiac,  1902  à  iyi3.  —  Typis  et  sumptihus  Breit- 
Icopf  et  Bacrtel  bibliopolarum...  8  volumes. 
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l'exemple  d'Eslava,  mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que 
sa  méthode  est  ditrérente  et  qut^  son  ériidition  est 
autrement  sûre.  Au  reste,  Pedrell,  comme  un  bon 
général,  sait  judicieusement  s'entourer  de  conseil- 
lers et  d'auxiliaires.  Nul  mieux  que  lui  ne  sut  avec 
grâce  mettre  à  contribution  les  historiens  ou  musi- 
ciens qui  élaient  à  même  de  lui  procurer  des  docu- 
ments utiles.  Combien  d'archivistes,  de^bibliothécai- 
res,  de  maîtres  de  chapelle  ont  été  pressentis  par 
Pedrell  et  priés  de  fournir  un  travail  que  l'on  peut 
considérer  comme  pnfriofiçî/e.' Pedrell  savait  stimuler 
les  énergies  dans  un  pays  foncièrement  apathique. 
C'était  un  grand  remueur  de  faits  et  de  gens,  un 
éveilleur  d'intelligences,  un  chef... 

Les  deux  publications  de  Pedrell  nous  offrent  les 
œuvres  de  Morales,  Guerrero,  Juan  Ginés  Pérez,  Ca- 
bezon,  Victoria  et  d'auteurs  secondaires.  Sci'upuleu- 
sement,  Pedrell  reproduit,  dans  les  clefs  originales,  et 
en  les  superposant,  les  parties  qui,  ainsi  que  chacun 
sait,  se  trouvent  éditées  ou  manuscrites  sur  des  ca- 
hiers séparés.  Travail  de  longue  patience  et  de  cons- 
tante vérification  :  les  interpolations  étant  fréquentes 
et  les  additions  de  signes  par  les  chanteurs  assez 
trompeuses.  Que  l'on  compare  les  réductions  de  Pe- 
drell avec  les  originaux,  et  l'on  se  rendra  compte  du 
sérieux  avec  lequel  le  maître  a  conduit  sa  tâche.  C'est 
de  l'admirable  ouvrage. 

L'œuvre  complète  de  Victoria  surtout  retient  notre 
admiration.  Nous  avons  pu  en  contrôler  toutes  les 
pai'ties,  ayant  eu  à  écrire  une  étude  sur  le  grand 
musicien  d'Avila  pour  la  collection  les  Maltrrs  de  la 
MusiqiieK  Si  l'on  peut  regretter  que  la  longue  bio- 
bibliographie du  tome  VIII  ne  contienne  pas  une  ana- 
lyse des  formes  musicales  victoriennes  que  l'on  trou- 
vera précisément  dans  noire  monograpliie  précitée, 
en  revanche  la  documentation  y  est  de  première 
main,  et  nous  n'avons  eu  que  peu  de  mérite  à  la  com- 
pléter sur  des  points  de  détail.  Quant  aux  œuvres 
mêmes  de  Victoria,  elles  sont  réparties  sur  huit  vo- 
lumes. Le  premier  contient  les  Motets;  le  deuxième, 
le  livre  premier  des  Messes;  le  troisième,  le  Magni- 
ficat et  le  Cantique  de  Siraéon;  le  quatrième,  le  livre 
second  des  Messes;  le  cinquième,  les  Hymnes  et  l'Of- 
fice de  la  semaine  sainte;  le  sixième,  le  livre  Iroi- 
sième  des  Messes  et  l'Office  des  défunts;  le  sepliènie, 
les  Répons,  les  Psaumes,  les  Antiphones;  et  le  hui- 
tième, un  supplément  musical  impoitant comprenant 
un  faux-bourdon,  un  hymne  et  un  motel, un  Ave  Ma- 
ria, une  lUtssa  dominicaiis  et  des  Lamentations. 

En  dehors  de  ces  anthologies,  il  faut  citer  comme 
classiques  les  belles  études  sur  les  anciens  musiciens 
catalans  parues  dans  la  Revista  musical  catalana,  sur 
laFesta  d'Elche,  le  Folk-Lore  musical  castillan  et  l'Jîi- 
digénisme  musical  espagnol  du  Théâtre  du  dix-septième 
siècle,  publiées  dans  les  Sammelbânde  der  I.  M.  G., 
enfin  l'anthologie  des  organistes  classiques  espagnols 
et  le  catalogue  de  la  bibliothèque  de  la  Diputaciô  de 
Barcelone.  Il  faut  consulter  avec  prudence  les  diffé- 
rents essais  de  dictionnaires  pedrelliens,  où  des  er- 
reurs se  sont  souvent  glissées  du  fait,  sans  doute,  de 
collaborateurs  insuffisamment  avertis. 

De  tant  de  travaux  divers  se  dégage-t-il  une  doc- 
trine d'ensemble?  On  peut  dire  qu'ils  convergent, 
comme  les  publications  innombrables  du  polygraphe 
Menéndez  y  Pelayo,  vers  un  but  facile  à  deviner  :  la 
destruction  des  préjugés  stupides  qui  ont  fait  croire 
à  une  prétendue  dépendance  de  l'Espagne  musicale 


1.   Victoria,  par  Henri  Collet.  Paris,  F.  .\lcan;  1914. 


vis-à-vis  de  ses  voisines,  de  l'Italie  en  particulier. 
Trop  longtemps  il  fut  admis  que  les  Morales,  Guer- 
rero, Comès  ou  Victoria  étaient  les  fils  intellectuels 
de  Rome.  Cette  opinion  erronée  avait  été  renforcée 
par  l'injuste  appréciation  du  biographe  de  Pales- 
trina,  Baini.  Désormais,  nous  savons  qu'il  y  a  une 
école,  ou  même  plusieurs  écoles  espagnoles  caracté- 
risées, avec  une  tradition  et  une  constante  progres- 
sion. Pedrell  n'aurait-il  abouti  qu'à  cette  découverte 
qu'il  aurait  bien  mérité  de  sa  patrie. 

Mais  il  y  a  plus.  En  analysant  cette  tradition  clas- 
sique espagnole,  en  la  contrôlant  dans  les  œuvres 
théoriques  et  pratiques  du  siècle  d'or,  Pedrell  conçut 
le  projet  d'une  restauration  de  cette  merveilleuse 
musique  nationale.  Et  le  manifeste  Pour  notre  musi- 
que est  comme  le  renouvellement  des  audacieuses 
tliéoiies  du  jésuite  Eximeno,  que  M.  Mitjana  a  bien 
mises  en  valeur,  de  même  que  la  musique  pedrel- 
lienne  elle-même  se  reliera  à  la  polyphonie  de  la 
période  mystique  espagnole. 

Nous  reviendrons  tout  à  l'heure  sur  cette  constata- 
tion. Mais  déjà  l'on  peut  dire  que, 'par  son  œuvre  théo- 
rique comme  par  son  œuvre  pratique,  Pedrell  fut  un 
régénérateur  de  l'art  musical  de  son  pays.  M.  Mitjana 
a  su  peindre  l'incroyable  décadence  de  cet  art  à  l'heure 
«  où  Pedrell  vint  ».  Nous  allons  montrer  l'extraordi- 
naire et  magnifique  réaction  qui  suivit  la  venue  du 
maître  de  Tortosa. 


Mais  auparavant,  nous  devons  nous  souvenir  d'un 
autre  grand  Espagnol,  trop  tôt  disparu,  qui  du  fond 
de  la  Vieille  Castille  parlait  et  écrivait  comme  Pedrell, 
et,  tant  par  ses  œuvres  théoriques  que  par  ses  com- 
positions musicales,  mérite,  aux  yeux  de  l'historien, 
d'être  associé  au  maître  de  Tortosa  dans  notre  admi- 
ration, pour  l'imprévu  Risorgimento  musical  de  l'Es- 
pagne contemporaine.  Nous  voulons  parler  du  maître 
de  chapelle  de  Burgos,  puis  des  Déchaussées  royales 
de  Madrid,  don  Federico  Olmeda. 

Que  l'on  compare  en  effet  les  dates  des  ceuvres 
marquantes  de  Pedrell  et  d'Olmeda,  et  l'on  s'éton- 
nera de  constater  que,  quoique  plus  jeune  que  Pe- 
drell, Olmeda  mena  parallèlement  le  bon  combat 
pour  la  renaissance  musicale  religieuse  et  profane. 
L'Hispaniae  schola  musica  sacra  de  Pedrell  apparaît 
en  juin  1S94,  et  les  résultats  du  voyage  musical  d'Ol- 
meda à  Saint-,lacques-de-Gompostelle  sont  publiés  à 
Burgos  en  189o.  L'étude  de  Pedrell  sur  le  Folh-Lore 
musical  castillan  du  seizième  siècle  parait  dans  les  ca- 
hiers de  la  Société  internationale  de  musique  d'avril- 
juin  1900,  et  les  Jeux  Floraux  de  Burgos  de  1902 
récompensent  la  magnifique  anthologie  mélodique 
d'Olmeda  intitulée  Folk-Lore  de  Castille,  et  commen- 
cée dès  1896.  Ladite  anthologie  est  précédée  d'un  vé- 
ritable manifeste,  bien  personnel,  analogue  au  Par 
nuestra  mùsica  pedrellien  de  1891.  Enfin  les  grandes 
œuvres  musicales  d'Olmeda  :  symphonies,  qua- 
tuors, recueils  de  mélodies,  sont  contemporaines  du 
cjcle  pedrellien. 

Qui  est  donc  Olmeda?  Un  pauvre  prêtre  de  génie 
qui  lutta,  à  peu  près  seul  en  Castille  dans  sa  sphère 
religieuse,  pour  assurer  le  retour  des  musiciens  à  un 
art  traditionnel  de  polyphonie  et  leur  émancipation 
du  joug  odieux  de  l'italianisme.  Les  timides  essais 
de  Eslava  devaient  trouver  en  lui  comme  en  Pedrell 
un  continuateur  progressif.  Servi  par  une  érudition 
immense,  ainsi  qu'en  témoigne  l'admirable  bibliothè- 
que achetée  après  sa  mort  par  le  libraire  antiquaire 
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Kai-l-W.  Ilierseniann,  de  Leipzig',  et  par  le  goût  le 
plus  sûr,  doué  par  ailleurs  d'un  vérilalile  talent  de 
musicien  de  l'espèce  la  plus  rare  et  qui  fait  songer  à 
celui  d'un  Schubert,  don  Federico  Olmeda  a  pu  jouer 
un  rûle  moins  retentissant  que  celui  de  Pedrell,  —  le- 
quel correspondait  davantage  avec  l'étranger,  —  mais 
reconnu  par  tous  ceux,  amis  ou  ennemis,  qui,  en 
Espagne  même,  suivirent  attentivement  ses  travaux. 
Au  demeurant,  vers  la  fin  de  sa  courte  vie,  sa  renom- 
mée dépassait  les  frontières,  et  il  n'était  de  prlerin 
des  arctiives  d'Espagne  qui  ne  reçût  avant  de  partir 
le  conseil  de  «  s'arrêter  chez  Olmeda  ».  De  sorte  que 
le  catalogue  de  Leipzig  peut  avec  raison  affirmer  que 
Don  Federico  Olmeda  était  «  bekannt  als  Verfasser 
einiger  grundlegender  Werke  ûber  spanischen  Kir- 
chengesang  und  populare  castilische  Musik,  und  aus 
anderem  Privatbesitz  ». 

«  Né  en  1860  au  bourg  d'Osraa  (province  de  Soria), 
avons-nous  écrit  dans  le  bulletin  français  de  la  S.  L  M.  ^, 
Olmeda  apprit  tout  jeune  (dès  l'âge  de  sept  ans)  le 
solfège,  le  plain-chant,  le  piano  et  l'orgue,  sous  la 
direction  de  l'organiste  de  la  cathédrale.  Un  peu  plus 
tard,  le  Sr.  Damian  Sanz,  et  un  chef  de  musique 
Sr.  Leûn  Lovera,  lui  enseignèrent  le  contrepoint  et  la 
composition,  ainsi  que  la  pratique  des  quatre  ins- 
truments à  cordes.  A  l'âge  de  treize  ans,  le  jeune 
Federico  copiait  de  sa  main,  dans  les  bibliothèques, 
les  traités  techniques  inaccessibles  à  sa  bourse  mo- 
deste. De  cette  époque  de  labeur  ardu  datent  une 
sonate  pour  piano  et  un  Salve  Regina  avec  orchestre. 
Son  instruction  terminée,  Olmeda  se  présenta  au  con- 
cours institué  par  toute  l'Espagne  en  vue  des  maî- 
trises de  chapelle,  et  fut  nommé  maestro  de  la  cathé- 
drale de  Burgos.  Dans  ce  milieu  fatal  à  l'activité 
musicale,  dans  cette  petite  ville  perdue  au  sein  des 
monlagnes  mystiques,  mais  ayant  devant  les  yeux  le 
Temple  sublime  et  les  vestiges  évocateurs  du  doux 
moyen  âge,  Olmeda  sentit  croître  son  amour  de  l'art 
divin,  et  conçut  le  projet  d'une  vaste  Henaissance  re- 
ligieuse, qu'il  imposa  à  la  fois  par  la  parole  et  l'exem- 
ple, par  des  œuvres  didactiques  et  d'admirables  com- 
positions. )) 

Olmeda  est  un  véritable  réformateur,  ainsi  que  le 
prouvent  successivement  son  Mémoire  d'un  voyage  à 
Saint-Jacques-de-Galice  ou  Examen  crilico-musical  du 
Codex  du  pape  Calixte  II  (189o),  ses  Discours  sur  l'or- 
chestre religieux  (d896),  son  Folk-Lore de  Castille  (1902) , 
et  son  livre  :  Pie  X  et  le  Chant  romain  (1904),  tous 
ouvrages  publiés  à  Burgos'. 

Le  maître  nous  dit  sa  surprise  de  voir  le  manus- 
crit du  pape  Calixte  II,  lequel,  authentique  ou  non, 
n'en  remonte  pas  moins  au  xii'^  siècle,  et  dont  le  con- 
tenu, si  riche  d'enseignements  historiques,  n'a  été 
exploré  par  qui  que  ce  soit,  à  l'exception  de  ce  Chant 
d'Ultreja,  qui  est  précisément  la  seule  mélodie  sans 
intérêt  du  recueil,  puisqu'elle  lui  est  sans  doute 
étrangère,  et  n'offre  point  de  discantus.  En  présence 
de  ces  rudiments  de  l'art  polyphone,  Olmeda  s'émer- 
veille. Puis  il  se  met  à  l'étude,  et  de  l'examen  des 
formes  merveilleusement  libres  du  codex,  déduit  que 
11  lorsque  les  mélodies  du  plain-chant  doivent  être 
chantées  conjointement  avec  un  ou  plusieurs  dcchants 
de  l'époque  fleurie,  l'exécution  de  ces  derniers  ne 
peut  être  assujettie,  rigoureusement  parlant,  aux  lois 
rythmiques  que  l'on  doit  observer,  suivant  les  archéo- 

1.  Mustk  und  Liturgie...  aus  der  Bibliothek  des  Do» .  Fnderico  Ol- 
meda ijresbitero  y  maestro  de  la  cap'dla  de  Buvijos...  Kalalog  392 
Leipzig,  1911. 

2.  IV"  année,  w  3,  15  mars  1908,  p.  278. 


logues,  dans  l'exécution  du  plain-chant  pur,  c'est-à- 
dire  sans  dêchanls  )>''. 

Olmeda  se  rend  compte  ensuite,  scrupuleusement, 
de  la  composition  même  des  œuvres  du  Codex,  et  y 
découvre  les  premières  manifestations  de  l'art  mo- 
derne. Le  genre  dans  lequel  chantent  les  voix  est  le 
diatonique  sans  altération.  Les  mouvements  en  sont 
directs,  contraires  et  obliques,  dans  toutes  les  posi- 
tions connues.  Les  intervalles  sont  des  secondes  et 
des  tierces  majeures  et  mineures,  des  quartes  mi- 
neures, des  quintes  majeures,  des  sixtes  mineures  et 
des  octaves|;  parfois  une  quarte  majeure,  peut-être 
exécutée  comme  mineure,  si  la  loi  du  triton  était  alors 
en  vigueur;  parfois  une  sixte  majeure,  une  septième 
mineure,  qui  n'est  pas  une  erreur  de  copiste.  Dans 
les  mouvements  mélodiques  des  voix,  Olmeda  note 
des  arpèges  et  des  progressions.  Il  ne  voit  pas  défen- 
dues les  octaves  réelles  et  les  quintes  réelles  et  ca- 
chées. Il  se  complaît  à  noter  que  la  dissonance  natu- 
relle ne  naquit  point  au  siècle  de  Monteverde,  mais 
que  le  xii»  siècle  pratique  l'harmonie  de  septième 
dominante. 

Olmeda  considère  que  «  les  corruptions  de  l'an- 
cien art  religieux,  qui  ont  atteint  un  état  si  lamenta- 
ble de  nos  jours,  ont  probablement  leur  origine,  en 
tant  qu'elles  atfectent  l'exécution  pratique  de  son 
rythme,  au  xi''  siècle,...  et  que  les  causes  de  la  cor- 
ruption du  plain-chant  sont  une  conséquence  néces- 
saire de  la  grande  révolution  artistique  qui  débute 
aux  xiï  et  xi«  siècles»  ».  Olmeda  voit  dans  ces  corrup- 
tions une  conséquence  glorieuse  de  l'activité  scien- 
tifique et  bienfaisante  de  l'Eglise,  une  conséquence 
légitime  et  nécessaire,  s'il  est  vrai  que  l'art  moderne 
devait  se  créer  et  se  fortifier  dans  la  vie  même  du 
plain-chant. 

Olmeda  suit  le  développement  de  cet  art  moderne 
issu  du  plain-chant  et  arrive  naturellement  à  cette 
constatation^  «  qu'il  n'a  cessé  de  progresser  du 
XII"  siècle  au  xvi",  mais  que  Fart  de  ce  dernier  siècle 
ne  se  trouve  pas  fidèlement  représenté  dans  l'école 
actuelle  de  contrepoint  ancien  ». 

C'est  tout  le  procèï  de  la  musique  religieuse  espa- 
gnole contemporaine  qui  est  ici  intenté  par  Olmeda 
de  la  manière  la  plus  rigoureuse.  Et  c'est  le  premier 
jalon  planté  d'une  restauration  future.  Il  faut  lire 
dans  le  Voyage  à  Saint-Jacques-de-Galice  (p.  36  et 
suivantes)  les  admirables  analyses  que  nous  donne 
le  maître  du  style  polyphonique  du  grand  siècle. 
Elles  méritent  d'être  traduites  pour  notre  Conserva- 
toire et  de  devenir  classiques. 

Dès  lors  un  problème  se  pose  pour  Olmeda  : 
«  L'accompagnement  du  plain-chant  s'impose  par 
les  efforts  que  firent  vers  cette  fin  les  artistes  de  l'é- 
poque à  laquelle  il  est  parvenu  à  son  épanouisse- 
ment, et  par  les  exigences  de  l'art  moderne  (p.  48).  » 
Gomment  donc  concilier,  amalgamer  les  tonalités 
antique  et  moderne?  «  Il  faudrait,  répond  le  maître, 
que  les  modes  grégoriens  présentassent  un  intervalle 
de  demi-ton  entre  les  7»  et  8°  degrés  de  leurs  gammes, 
ou  que  la  tonalité  moderne  nous  offrit  un  accord  sur 
le  ci"  degré  de  l'un  de  ses  modes,  dont  la  tierce  fût 
mineure  et  non  majeure  comme  elle  l'est  en  tous  les 
accords  qui  ont  leur  fondement  sur  ledit  cinquième 
degré.  >> 

Le  mode  mineur  établi  par  Olmeda  a  sa  gamme 


3.  En  vente  cliez  DanieI|P6rez  Cecilia,  Espolôu  2-4.  Burgos. 

4.  Voyage  à Saint-Iacques-de-Galice,  p.  11. 

5.  Ibid.,  p.  19  et  24. 

6.  Ibid.,  p.  36. 
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propre  :  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa  t),  sol  tj,  la,  offrant  un 
demi-Lon  de  distance  du  S'  au  6=  degré,  et  du  6"  au 
7=,  ainsi  que  du  1°  au  8°,  un  ton.  11  base  son  raison- 
nement sur  les  relations  de  nos  deux  modes  mo- 
dernes, et  sur  ce  qu'établi  de  la  sorte,  le  mode 
mineur  donne  une  idée  certaine  et  évidente  des  alté- 
rations qui  lui  sont  propres  par  nature;  enfin  sur 
des  raisons  d'origine.  Les  péripéties  et  les  vicissi- 
tudes du  système  tonal  actuel  (v.  p.  54  et  suiv.)  lui 
démontrent  clairement  que  le  ton  mineur  en  son  ori- 
gine et  en  sa  nature  est  l'échelle  intégrale  du  second 
mode  grégorien.  Ce  mode  contient  en  soi  des  accords 
de  tierce  et  de  quinte  inexploités  jusqu'alors  et  qui 
n'ont  été  reconnus  par  aucun  théoricien. 

Olraeda  pressent  ainsi  la  réforme  debussyste.  U 
écrit  son  livre  en  189o,  tandis  qu'en  Espagne  on  ne 
connaît,  parmi  les  musiciens  modernes,  que  Wagner 
ou  Saint-Saëns,  voire  Massenet  et  Franck.  Et  il  ouvre 
ainsi  à  l'art  «  un  nouveau  filon  »,  en  rendant  compa- 
tibles la  tonalité  antique  et  la  tonalité  moderne.  U 
formule  des  théories  pi'écieuses  qu'il  mettra,  en  pra- 
tique, ainsi  que  nous  le  verr'ons,  dans  de  nombreuses 
et  vivantes  compositions,  dont  les  plus  belles  ont  un 
caraclère  espagnol  marqué. 

Mais  ce  n'est  pas  tout.  Héformaleur  de  la  techni- 
que même  de  la  musique  religieuse,  Olmeda  veut 
encore  louer  Dieu  par  la  voi.x  multiple  de  l'orchestre. 
S'appuyant  sur  la  parole  de  Dieu  à  Moïse  :  «  Em- 
ployez la  musique  instrumentale  dans  les  fêtes  reli- 
gieuses, »il  réclame  la  liberté  derecourir  à  l'orchestre, 
dont  le  psaume  CL  de  David  ira  jusqu'à  préciser  la 
composition'.  Il  écrira  lui-même  de  belles  œuvres 
d'église  avec  accompagnement  d'orchestre.  Kt  il  pres- 
sent, là  encore,  une  réforme  dunt  le  pape  Pie  X  se 
fera  l'écho  par  son  tolérant  Motu  proprio  du  22  no- 
vembre 1903  2. 

Enfin  Olmeda  ne  se  contente  pas  de  réformer  le 
style.  Il  rénove  la  matière  même  :  le  mélos.  Le  régio- 
nalisme castillan  ne  pouvait  le  laisser  indifférent. 
Ce  culte  d'une  renaissance  des  formes  magnifiques 
de  la  polyphonie  espagnole  ne  pouvait  point  ne  pas 
s'allier  en  lui  au  culte  des  formes  mélodiques  dont 
sa  patrie  a  le  privilège  exclusif.  Passionné  de  poly- 
phonie castillane,  Olmeda  sera  donc  fervent  de  la 
mélopée  que  l'on  entend  sur  la  meseta,  dans  cette 
âpre  et  odorante  campagne  de  Burgos,  berceau  de  la 
race  espagnole.  Il  sentait  que  toute  la  tradition  cas- 
tillane pouvait  être  suivie  dans  les  manifestations 
mélodiques  du  terroir.  U  lui  fallut  renouer  la  chaîne 
comme  il  avait  renoué  celle  de  la  polyphonie  reli- 
gieuse. 

D'autres  considérations  l'y  poussaient,  ainsi  qu'il 
nous  le  déclare  en  l'Introduction  de  son  magnifique 
Folk-Lore  de  Castille  (p.  8)  :  «  Il  m'était  pénible  de 
constater  que  les  autres  régions  espagnoles,  Biscaye 
et  Guipuzcoa,  Galice,  Andalousie,  Catalogne,  Astu- 
ries,  font  quelque  chose  pour  l'art  populaire  et  pré- 
textent de  cela  pour  reprocher  à  la  Castille  sa  façon 
d'être,  au  point  qu'en  maint  endroit  l'on  dit   avec 


1.  Discnrsos  sobre  la  orquesta  reliijwsa.  Rurgos,  1S9C. 

2.  Oi.ïiEDA,  PioXy  cl  Cantu  romano.  iiurgos,  19ûi. 

3.  Aunque  me  ves  que  canto  \  no  canlo  yo  \  canta  la  lenyua,  ]  llora 
el  corazfjii. 

4.  La  Mûsica  conlempor-'mca  en  Espana  y  Felipe  Pedrell  (Madrid, 
in-18).  —  Biscantes  y  conirapimîos.  —  Para  mûsica  vamos.'...  (Va- 
lencîa,  F.  Sempere). 

5.  Vpsal  et  Berlin,  L.  Liepmannsohn,  1911, 

6.  Mâlaga,  1895. 

7.  lîevista  musical  de  Bilbao,  1909. 
S.  Ibid.,  1910. 


dédain  qu'elle  n'a  pas  de  coutumes  traditionnelles 
intéressantes,  ni  de  fueros,  ni  d'amour  régional,  et 
que  sa  valeur  historique  a  péri.  » 

Olmeda  nous  dit  combien  il  lui  fut  difficile  de  me- 
ner à  bien  son  entreprise  d'exploration  folk-lorique 
sur  le  territoire  castillan.  «  Les  Castillans  chantent 
peu,  »  comme  un  de  leurs  couplets  populaires  le  re- 
connaît'. Il  se  montre  à  nous  u  cheminant  à  pied, 
montant  à  cheval,  en  charrettes,  en  voitures,  par  des 
chemins  égarés  ou  par  de  spacieuses  routes,  se  réfu- 
giant en  de  modestes  auberges  ou  chez  M.  le  maire, 
chez  M.  le  curé;  allant  ainsi  de  village  en  village,  de 
ville  en  ville,  jusqu'à  la  réunion  des  matériaux  né- 
cessaires à  son  œuvre  ».  Et  il  peut  s'enorgueillir  d'a- 
voir sauvé  d'une  disparition  prochaine  les  plus  beaux 
licder  populaires  de  Castille. 

Nous  n'avons  pas  a  nous  étendre  sur  le  contenu 
même  de  ce  magnifique  ouvrage  d'Olmeda.  Qu'il 
nous  suffise  de  dire  qu'il  est  le  premier  de  son  es- 
pèce, et  que  jusqu'à  présent  les  compositeurs  reli- 
gieux ou  profanes,  dont  nous  allons  nous  occuper, 
ne  paraissent  pas  se  douter  de  la  richesse  qui  leur 
est  olferte  bénévolement.  Il  semble  que  l'erreur  se 
perpétue  de  ne  pas  croire  en  la  musicalité  populaire 
castillane.  L'Andalousie,  la  Catalogne,  la  Biscaye  ou 
la  Galice  absorbent  encore  exclusivement  l'attention 
des  musiciens  d'Espagne.  Mais  cette  illusion  ne  sau- 
rait durer.  Tôt  ou  ta.rd  on  s'apercevra  des  trésors  que 
l'on  laissait  dans  l'ombre,  et  ce  jour-là,  s'il  est  une 
justice,  Olmeda  sera  révéré  à  l'égal  des  plus  grands 
«  trouveurs  »  ou  «  trouvères  »... 


Pedrell  et  Olmeda  sont  les  deux  grands  théoriciens 
de  la  renaissance  musicale  espagnole.  Mais  autour 
d'eux  se  pressent  une  foule  de  savants,  d'érudits 
(t  musicographes  ou  musicologues  »  dont  les  travaux 
ont  contribué  à  faire  l'éducation  des  amateurs  et  à 
créer  «  l'ambiance  »  propice  à  l'éclosion  des  œuvres 
pratiques. 

Nous  citerons  d'abord  le  disciple  de  Pedrell  et  notre 
prédécesseur  en  cette  histoire,  M.  I^afael  Mitjana,  qui, 
non  content  d'avoir  mené  le  bon  combat  pour  la 
cause  de  son  maître  en  des  ouvrages  définitifs'',  a  su 
consacrer  les  loisirs  d'une  brillante  situation  diplo- 
matique à  dresser  le  catalogue  critique  et  descriptif 
des  imprimés  de  musique  ancienne  conservés  à  la 
Bibliothèque  de  l'Université  royale  d'Upsal",  ou  à 
traiter  du  musicien-poète  Juan  del  Encina",  de  l'o- 
rientalisme musical  et  delà  musique  arabe'',  enfin 
des  grands  polyphonistes  espagnols  du  xvi=  siècle^ 
Puis  le  P.  E.  de  Uriarte,  dont  les  critiques  étinoe- 
lantes  furent  appuyées  sur  de  sérieux  ouvrages  d'es- 
thétique'; l'éditeur  du  grand  polyphoniste  Comes  : 
J.-B.  Guzman'";  un  grand  seigneur  de  l'érudition  mu- 
sicale espagnole,  qui  publia  son  œuvre  à  Londres  : 
J.-F.  Riaiio";  le  commentateur  des  œuvres  de  saint 
François  Borgia  :  M.  Baixuli'-;  ces  chercheurs  régio- 
naux qui  reconstituèrent  l'histoire  musicale  de  leurs 


9,  Tratado  tedrico-pràctico  de  canto  (jregoriano  segûn  la  verda- 
dera  tradiciôn. —  Un  Documento  importaniisimo  para  la  historia  del 
canto  greyoï'iano  (Bol.  La  J/ûsica  Relig.  de  Espaiïa.  ario  I V,  n"  4d).  — 
Estèticay  critica  musical  (Barcelona,  1904). 

10.  Obras  musicales  del  insiijne  maestro  espai\ol  del  siylo  XVÎÎ  : 
J.-B.  Ctimes'(Madrid,  1SS9,  2  vol.). 

U.  Critical  and  bibliorjraphical  Notes  on  Early  Spanish  .Vusic. 
(London,  1887), 

12.  Las  Obras  musicales  de  S,  Fr,  de  Borja  [Rev.  liazdn  y  Fé.  Ma- 
drid, oct.  1902). 
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villes  :  J.  de  Chia',  A.  Lozano  Gonzalez-,  Fi'.-Javiei' 
Blasco^,  J.  Ruiz  de  Lihory''.  Enfin  nous  mentionne- 
rons ces  musicologues  désintéressés  qui  s'occupèrent 
ou  s'occupent  du  langage  musical  en  soi.  tels  (jne  : 
L.Gonzalez  Agejas=,  F.  Gascue",  J.  Dominguez  Ber- 
rueta",  ou  se  consacrèrent  à  la  restauration  du  cliaul 
grégorien,  comme  M.  Rué',  ou  D.  G.  Sunol''.  Nous 
serions  censurable  si  nous  n'inscrivions  pas  auprès 
de  ces  derniers  noms  ceux  de  deux  savants  français 
dont  les  travaux  sur  l'art  grégorien  espagnol  Tout 
autorité,  à  savoir  :  P.  Aubryi^etB.  Maur  SablayroUes, 
qui  publia  dans  la  Revue  musicale  catalane  (1900)  un 
Voyaije  à  travers  les  manuscrits  grégoriens  espiignols. 


Les  résultats  de  tant  d'efîorts  divers  ne  se  sont  pas 
fait  attendre.  Et  d'abord  dans  la  musique  religieuse 
polyphonique  ou  organique.  H  y  eut  comme  une 
continuation  progressive  de  cet  art  magnifique  du 
xvi°  siècle  retrouvé  par  les  théoriciens.  La  catholique 
Espagne  se  devait,  plus  qu'aucune  autre  nation  euro- 
péenne, de  donner  par  la  musique  un  pendant  à  la 
renaissance  architecturale  d'un  gothisme  prolongé  et 
épanoui  qui  lleurit  sur  les  ruines  de  l'art  «  rococo  ». 
Ainsi  le  constatera  l'un  des  musiciens  de  ce  risorgi- 
mento  musical  même,  le  P.  Luis  Villalba,  maître  de 
chapelle  de  l'Escurial,  lorsqu'il  rédigera  pour  la  re- 
vue la  Cité  de  Dieu  ses  impressions  sur  le  fameux 
Congrès  national  de  musique  sacrée,  célébré  à  Valla- 
dolid,  entre  le  26  et  le  28  avril  1907  :  «  Personne 
n'oserait  aujourd'hui  prendre  la  défense  des  compo- 
sitions à  accompagnement  gtfiiaresgwe  que  l'on  jouait 
naguère  encore  ".  » 

En  dehors  des  livres  et  articles  que  nous  avons 
cités,  il  faut  reconnaître  le  rôle  décisif  joué,  au  point 
de  vue  de  cette  restauration  musicale  religieuse,  par 
les  magnifiques  revues  spéciales  que  le  clergé  sut 
faire  vivre  par  toute  la  péninsule.  La  Mùsica  rcli- 
giosa'-,  dirigée  par  Pedrell,  etla  Voz  de  la  Mùsica^', 
dirigée  par  Olmeda,  à  Madrid;  la  Mùsica  sacro-his- 
pana''',  de  Bilbao,  et  la  Biblioteca  sacro-musical  Santa 
Ceci/ùi'^,  inaugurée  à  Madrid  par  le  P.  Villalba,  ont  été 
de  merveilleu.x  organes,  non  seulement  d'informa- 
tion et  d'étude,  mais  encore  d'encouragement,  ainsi 
qu'en  témoignent  de  copieux  suppléments  musicaux 
accueillants  à  toutes  les  tentatives  d'art  polyphoni- 
que ou  folk-lorique,  et  les  nombreux  concours  ins- 
titués périodiquement  pour  récompenser  par  un  prix 
en  espèces  et  par  l'édition  la  meilleure  œuvre  de 
musique  religieuse.  En  outre,  les  princes  de  l'Eglise 
espagnole  protégèrent  décidément  le  mouvement  d'ac- 
tion, tel  cet  archevêque  de  Madrid-AloaUi,  l'ondanl 
l'Association  Isidorienne  pour  la  réforme  de  la  musi- 
que religieuse  selon  les  prescriptions  du  Saint-Siège. 
Ladite  Association  débuta  en  participant  aux  fêtes 
du  Corpus,  célébrées  en  la  cathédrale  de  Madrid  en 
1893,  et  de  la  Semaine  Sainte,  en  1896  et  1897.  Mais 
son  acte  le  plus  important  fut  la  Fête  de  Musique  Re- 
ligieuse, célébrée  à  Bilbao  en  août  1896.  Sous  la  pré- 
sidence des  évêques  de  Madrid  et  Yitoria,  se  réuni- 


i.  Xrt  Mùsica  en  Gerona  (Gerona.  181)5). 

3.  Memoria  liliUricorCritica  del  desarrollo  que  en  Zararjoza  lia 
tenido  et  arte  musical...  (Zaragoza,  1895). 

3.  La  Mùsica  en  Valencia  (Alicante,  1896). 

4.  La  Mmica  en  Valencia  (Valencia,  1903}. 

5.  Las  Sietc  Especies  de  oclaeas  f/riet/as  (MadriJ,  1908). 

6.  Las  Gamas  eétticas  y  las  Melodias  populares  euskaras  (Madrid, 
1919), 

7.  liigenerasione  délia  gamma  deisuoni  (Torino,  1908). 


I  rent  les  maîtres  Guilmant,  Hordes,  Vincent  d'Indy 
pour  la  Fi'ance,  ïehaldini  pour  l'Italie,  Pedrell, 
P.  Uriarte,  Monasterio,  Zubiaurre,  Arin  et  Olmeda 
pour  l'Espagne.  Là  se  fondirent  en  une  seule  les  aspi- 
rations de  la  Schola  Cantorum,  de  la  Cappella  Anto- 
niana  de  l'adua  et  de  l'Asociacidn  Isidoriana.  Ces 
travaux  de  restauration  eurent  leur  écho  à  Barce- 
lone, où  furent  interprétés  les  grands  polyphonibtes 
espagnols,  de  Victoria  à  Brudieu;  puis  à  l'Escurial  et 
à  Montserrat,  où  les  escolanies  (écoles  d'enfants  de 
chœur)  se  consacrèrent  avec  application  aux  nou- 
velles méthodes;  enfin  au  Collège  du  Corpus  Christi 
(le  Valence,  où  le  .Mro.  V.  Ripoilés  sut  reprendre  la 
juste  interprétation  des  polyphonistes  valenciens 
dont,  au  début  même  du  xix«  siècle,  le  maestro  Fran- 
cisco Cabo  semble  être  le  continuateur  progressif,  de 
même  que  l'organiste  valenoien  Pascual  Pérez,  son 
contemporain,  renouait  la  chaîne  des  grands  orga- 
nistes classiques. 

Aujourd'hui  l'I^spagne  religieuse  dépasse  l'Italie 
même  par  son  organisation  musicale,  le  nombre  et 
la  qualité  de  ses  maîtrises,  l'éclosion  de  ses  capell- 
meistcr,  l'abondance  de  ses  moyens  d'extension,  de 
ses  revues.  Nous  ne  saurions  entrer  dans  le  détail 
des  œuvres  nouvelles  espagnoles  inspirées  par  la  plus 
saine  tradition  polyphoniste,  car  les  titres  ne  varient 
point,  et  nous  ne  pourrions  dresser  qu'un  fastidieux 
catalogue  de  Mrsses,  de  Psaumes,  d'Hymnes  ou  de  La- 
mentations. Du  moins  signalerons-nous  quelques-uns 
des  maîtres  qui,  par  la  haute  tenue  de  leurs  œuvres, 
le  caractère  des  formes  adoptées  et  la  fusion  scrupu- 
leuse des  enrichissements  modernes  avec  les  élé- 
ments légués  par  les  classiques,  méritent  d'être  cités 
après  ceux-ci,  dont  ils  poursuivent  et  élargissent  le 
merveilleux  elfort. 

C'est  d'abord  Juan  Ambrosio  de  Arriola,  né  à  Elor- 
rio  (Biscaye)  le  7  décembre  1833,  et  décédé  dans  le 
même  bourg  le  8  avril  1853.  Il  avait  été  l'élève  de 
Eslava,  et  il  se  perfectionna  à  Paris.  Dans  ses  offer- 
toires, élévations,  hymnes,  ainsi  qu'en  une  messe  à 
trois  voix,  il  prouve  un  talent  déjà  mûri  au  contact 
des  classiques  et  qui  promettait  de  s'épurer  encore. 

C'est  ensuite  Santiago  Tafall,  né  à  Saint-Jacques- 
de-Compostelle  en  janvier  1858,  et  qui  obtint  au  con- 
cours, en  1881,  la  place  d'organiste  de  la  cathédrale 
de  cette  ville,  puis  en  189b  la  maîtrise,  et  en  1898  le 
titre  de  chapelain  royal  de  Grenade,  pour  revenir, 
l'année  suivante,  à  sa  ville  d'origine  en  qualité  de 
chanoine.  Ses  compositions  sont  encore  pour  la  plu- 
part inédites,  mais  celles  que  l'on  put  entendre 
dénotent  chez  leur  auteur  une  technique  épurée  et 
conforme  aux  lois  qui  se  dégagent  de  la  réforme  reli- 
gieuse dont  nous  avons  traité. 

C'est  surtout  Olmeda,  dont  les  quatre  messes,  les 
psaumes  et  les  motets,  ou  les  harmonisations  de 
mélodies  populaires  religieuses  comptent  parmi  les 
meilleures  productions  de  l'école  espagnole"'. 

C'est  Domingo  Mas  y  Serracant,  un  Catalan  de 
Barcelone,  où  il  naquit  en  1806,  et  où  il  eut  parmi  ses 
maîtres  l'illustre  Pedrell.  Maître  de  chapelle  de  San- 


8.  Cooperaciô  a  la  Edïciô  Xalicana  dels  llibres  de  cant  liturgich 
[Jtev.  Mus.  caialana,  1904-.^). 

9.  Méthode  complète  de  c'iant  grégorien  (Tournai,  1907). 

10.  Iter  Hispanicum  (Paris,  1908). 

11.  ElPriiner  Congreso  nacional  de  mûsicasagrada.  Madriil,  1907. 

12.  Organe  de  l'assaciation  fondée  parl'arciicvèque  de  Madrid-AIcald 

13.  Piaza  de  Herradores,  j\ladrid. 

14.  !\lar  et  C",  éd.,  Billiao. 

15.  Alier,  éd.,  I\ladrid. 

IC.  Voir  S.  /.  M.  du  15  mars  190S,  p.  282  et  sc|. 


2476 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Pedro,  professeur  à  l'Académie  Granados,  sa  fécon- 
dité est  prodigieuse  et  ses  œuvres  t'ont  de  lui  l'un  des 
maîtres  incontestés  de  la  Renaissance  musicale  reli- 
gieuse d'Espagne. 

De  Mas  y  Serracant  se  rapproche  Vicente  Ripollés, 
né  en  1867,  actuellement  maître  de  chapelle  à  Va- 
lence, et  grand  ami  d'Olmeda  ainsi  que  de  Pedrell. 
Elève  à  Valence  de  Salvador  Giner,  il  sut  se  dégager 
de  l'influence  de  ce  prolesseur,  dont  nous  aurons  à 
nous  occuper  plus  loin,  et  il  est  devenu  l'un  des  con- 
tinuateurs puissants  des  classiques  delà  pol3'phonie, 
ainsi  qu'en  témoignent  les  motets,  hymnes,  faux- 
bourdons  et  messes  dont  nous  avons  traité  autre 
part'. 

Plus  divers  et  moins  pur  apparaît  l'œuvre  musical 
d'Ignacio  Busca,  né  à  Zumarraga  (Guipuzcoa)  le 
14  octobre  1868,  sans  doute  parce  que  ce  musicien 
religieux  est  doublé  d'un  compositeur  profane.  Elève 
à  Madrid  d'Arrieta,  de  Mendizabal  et  de  Jimeno,  puis 
à  Barcelone  d'Enric  Morera,  Busca  a  écrit  dans  tous 
les  genres  et  a  fait  preuve  d'une  technique  sûre  et 
savante.  Il  est  actuellement  directeur  des  chœurs  de 
la  congrégation  de  Saint-Louis  à  Madrid. 

Au  contraire,  le  Pamplonais  Martin  Rodriguez,  né 
en  1871,  actuellement  organiste  (après  concours)  de 
Valmaseda  (Biscaye),  est  rigouieusement  scolastique, 
ainsi  que  le  P.  Luis  Villalba,  né  d'une  famille  musi- 
cienne de  Valladolid,  en  187.3,  entré  dans  l'ordre 
des  Augustins  en  1887,  élève  de  ïrago  et  de  Pedrell, 
et  actuellement  maître  de  chapelle  à  l'Escurial,  où 
le  signataire  de  ces  lignes  eut  l'honneur  de  collaborer 
avec  lui  pour  une  Contribution  à  l'étude  des  «  Canti- 
gas  »  d'Alphonse  le  Savant-.  Théoricien  de  la  musi- 
que, musicologue  réputé  pour  ses  découvertes  et  ses 
analyses  de  vieux  maîtres  espagnols  de  la  polyphonie 
et  de  l'orgue,  ayant  participé  activement  au.v  Congrès 
de  musique  religieuse  de  Valladolid  et  de  Séville, 
enfin  compositeur  inspiré  d'œuvres  de  chant  figuré 
et  de  musique  de  chambre  (sonates,  quatuors,  mé- 
lodies), le  P.  Villalba  est  une  des  personnalités  mar- 
quantes du  risorgimento  espagnol-*. 

Près  de  lui  nous  mentionnerons  le  Barcelonais  José 
Cumellas  Ribô,  l'un  des  maîtres  de  VOrfeô  catalan 
auquel  nous  consacrerons  une  partie  de  notre  élude. 
Né  en  1873,  élève  de  Lamote  de  Grignon,  Costa  No- 
gueras,  Nicolau,  Gavaynach,  c'est-à-dire  de  quatre  des 
champions  de  la  belle  école  catalane  que  nous  étu- 
dierons bientôt,  Cumellas  a  composé,  au  sein  de  cet 
Orfeo  qui  lui  est  si  cher,  de  nombreux  motets,  chœurs, 
pièces  d'orgue  et  mélodies  populaires  qui  l'ont  mis 
hors  de  pair  et  désigné  pour  la  maîtrise  de  San- 
Felipe  Neri. 

Nous  saluerons  avec  respect  le  grand  musicien  dis- 
paru qui  fut  Julio  Valdés  Goicoechea,  né  à  Vitoria 
en  1877,  élève  de  Sâiiiz  Basabe  à  Bilbao,  organiste  à 
Elorrio  comme  Arriola,  puis  disciple,  à  Ratisbonne, 
de  Haller  et  Haberl,  ces  maîtres  de  la  célèbre  école 
de  musique  religieuse.  Valdés  Goicoechea  est  mort 
le  9  avril  1916,  étant  chanoine  de  Valladolid.  Com- 
positeur exceptionnellement  doué  et  fidèle  observa- 
teur du  Motu  proprio,  il  fut  l'un  des  maîtres  qui 
surent  le  mieux  interpréter  les  désirs  de  la  papauté  en 
matière  de  musique  religieuse.  Ses  œuvres  se  dislin- 
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guent  par  une  grande  clarté  et  une  grande  richesse 
harmonique.  Sa  polyphonie  rappelle  celle  de  Victo- 
ria,dontil  semble  avoir  bérité  le  dramatisme  intense 
et  sacré.  Sa  messe  à  Yhnmaculée  Conception,  celles 
à'Avent  et  de  Carême,  le  célèbre  Miserere,  un  magni- 
fique Te  Deiim,  enfin  une  lUesse  de  Bequiem  le  placent 
à  la  tête  des  polyphonistes  espagnols  de  l'école  mo- 
derne. 

Parmi  les  plus  jeunes  de  ceux-ci  nous  citerons 
Luis  Urteaga  et  J.-B.  Lambert.  Le  premier  naquit  à 
Villafranca  de  Guipuzcoa  au  mois  de  décembre  1882. 
Il  fut  l'élève  de  D.  Martin  Rodriguez, dont  nous  avons 
parlé.  En  1904,  il  fut  nommé  organiste  de  Berastegui 
et,  en  1903,  il  changea  de  poste  pour  se  rendre  à 
Zumaya,  où  il  réside  actuellement,  et  où  il  com- 
mence à  se  révéler  comme  un  maître  du  genre  poly- 
phonique. Quant  à  J.-B.  Lambert,  il  s'annonce  comme 
devant  être  le  Goicoechea  de  sa  génération.  Né  à 
Barcelone  en  1884-,  enfant  de  chœur  à  la  cathédrale, 
puis  élève  de  Mas  y  Serracant,  il  étudia  avec  passion 
les  grands  classiques  espagnols  :  Morales,  Guerrero 
et  Victoria,  et  ces  travaux  approfondis  ont  marqué 
leur  empreinte  sur  le  jeune  musicien,  dont  les  œu- 
vres religieuses  se  sont  imposées  à  l'admiration 
des  fidèles.  Lambert  est  depuis  190b  organiste  de 
l'église  de  San-Anton. 


Si  des  compositeurs  nous  passons  aux  interprètes, 
nous  devons  signaler  l'ed'ort  constant  et  tenace  qui 
aboutit  à  la  création,  par  toute  la  péninsule,  de  maî- 
trises de  chapelle  uniques  au  monde.  L'Escolanie  de 
Montserrat,  VOrfeô  catalan,  la  chapelle  du  Corpus 
Chrisli  de  Valence,  celles  de  Grenade,  Séville,  Tolède, 
l'Escurial,  Valladolid,  Burgos,  Bilbao,  Pampelune, 
enfin  VAssociation  Isidorienne  de  Madrid  donnent  des 
polyphonistes  anciens  et  modernes  des  interpréta- 
tions que  l'on  peut  qualifier  de  parfaites.  Et  nous  ne 
nous  étendons  point  sur  les  musiques  qui  accompa- 
gnent les  fameux  Seises  de  Séville*,  sur  le  commen- 
taire du  si  curieux  rite  muzarabe  de  Tolède'',  ni  sur 
ces  merveilleuses  exécutions  de  chants  grégoriens 
que  l'on  peut  entendre  au  monastère  de  Santo-Do- 
niingo  de  Silos,  sous  la  direction  du  P.  Cassiano. 

Les  autres  interprètes  —  eux-mêmes  souvent  com- 
positeurs —  sont  les  organistes.  La  renaissance  mu- 
sicale religieuse,  en  Espagne,  en  fit  surgir  d'excel- 
lents, dont  le  P.  Nemesio  Otano  sut  disposer  les 
meilleures  pages  en  anthologie'''. 

Nous  mentionnerons  d'abord  le  collecteur  lui- 
même.  Le  P.  Nemesio  Otaiio,  né  à  Azcoitia  (Guipuz- 
coa) en  1880,  eut  pour  premiers  maîtres  de  musique, 
ainsi  qu'il  nous  l'apprend,  l'organiste  d'Azcoitia  : 
J.  M.  Echâniz,  et  celui  d'Escoriaza  :  Benito  S.  de 
Cortâzar.  A  neuf  ans  il  commença  sérieusement  l'é- 
tude du  piano  et  de  l'orgue  sous  la  férule  de  F.  Sa- 
rasola,  disciple  de  Gorriti.  Puis  il  entra  dans  la 
Compagnie  de  Jésus  et  fut  organiste  et  directeur  en 
plusieurs  collèges.  De  1903  à  1907  il  compléta  ses 
études  de  composition  à  Valladolid,  sous  la  direc- 
tion de  D.  Vicente  Goicoechea,  D.  Jacinto  Manzana- 
res  et  surtout  du  compositeur  madrilène  D.  Vicente 
Arregui.  Le  P.  Otano  n'est  pas  seulement  un  orga- 
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niste  de  talent,  mais  un  compositeur  traditionaliste 
et  un  investigateur  en  matière  de  musicologie.  Ses 
études  sur  Victoria,  parues  dans  la  Musica  sacw-his- 
pana  de  1913,  font  autorité. 

Dans  sa  belle  Anthologie,  le  P.  Otano  nous  pré- 
sente les  orpanistes  les  plus  en  vue  de  sou  pays  et 
donne  sur  leur  vie  et  leurs  travaux  de  précieux  ren- 
seignements. Faisons  connaître  avec  lui  ces  pieux 
virtuoses  qui,  dans  les  églises  parfois  les  plus  loin- 
taines, dont  ils  obtinrent  la  charge  après  des  con- 
cours difficiles  et  longs,  donnent  à  entendre  les 
suaves  harmonies  des  organistes  classiques,  ou 
improvisent,  avec  une  science  égale  à  leur  foi,  des 
pièces  dignes  des  descendants  du  vieux  Cabezùn. 

Le  R.  P.  José  Alfonso  naquit  à  Alcâfiiz  en  août  1867. 
Après  de  sérieuses  études  musicales  sous  la  direction 
de  sou  père,  de  son  oncle,  maître  de  chapelle  à  Pa- 
lencia,  et  de  D.  Marcos  Calzada,  organiste  en  la  cathé- 
drale de  la  même  ville,  il  se  consacra  à  la  carrière 
ecclésiastique,  obtint  la  place  d'organiste  de  la  ca- 
thédrale de  Valladolid,  et  fut  successivement  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Ségovie,  maître  de  chapelle 
à  Saint-Jacques-de-Compostelle,  puis  maître  de  cha- 
pelle à  la  cathédrale  de  I\ladrid.  Entré  dans  la  Com- 
pagnie de  Jésus,  il  réside  actuellement  au  collège 
des  Jésuites  de  Séville.  «  Son  intervention  au  Congrès 
de  Séville,  écrit  le  P.  Otano,  fut  très  heureuse,  et 
tous  ceux  qui  l'ont  approché  ont  pu  se  rendre  compte 
de  ses  grandes  connaissances  musicales.  » 

Victoriano  de  Balerdi  naquit  à  Amézqueta  (Gui- 
pûzcoa)  le  H  janvier  1870  et  mourut  à  Mondragon  le 
9  mai  1903.  A  l'âge  de  sept  ans,  il  commença  le  sol- 
fège avec  D.Juan -José  Onaederra,  organiste  d'Ale- 
gria,  et  continua  ses  études  à  Tolosa,  sous  la  direc- 
tion du  maestro  Gorriti,  jusqu'en  1883,  année'où  il  se 
transporta  au  Conservatoire  de  Madrid  pour  étudier 
le  piano  avec  Mendizabal,  l'harmonie  avec  Hernando, 
la  composition  avec  Grajal  et  Arrieta.  C'est  dire  que 
sa  préparation  fut  toute  profane  et  italianisée.  En 
juillet  1888  il  gagna  au  concours  la  bourse  accordée 
par  la  Diputacion  de  Guipûzcoa,  et,  ayant  terminé 
ses  études,  partit  de  Madrid  en  1892.  En  cette  même 
année  il  obtint  la  place  d'organiste  de  Mondragon, 
qu'il  occupa  jusqu'à  sa  mort.  «  Son  style,  écrit  le 
P.  Otano,  s'approche  parfois  du  genre  de  son  maître 
Gorriti,  mais  l'école  française  moderne  d'orgue  fut 
celle  qui  influa  le  plus  sur  le  genre  organique  qu'il 
cultiva  avec  un  grand  succès.  11  maniait  l'orgue  mo- 
derne avec  une  remarquable  habileté,  et  nous  con- 
servons encore  l'impression  que  nous  avons  ressentie 
en  l'écoulant  quelquefois.  » 

Alberto  de  Garaizabal  naquit  à  Saint-Sébastien  en 
1876.  Elève  du  maestro  D.  Bonifacio  de  Echevarria, 
il  accompagna  son  professeur  dans  la  carrière  musi- 
cale à  l'église  de  San-Vicente,  jusqu'en  1893,  où  il 
obtint  la  place  d'organiste  à  Zumarraga.  Aujour- 
d'hui, Garaizabal  est  à  la  fois  professeur,  organiste 
et  directeur  de  la  Musique  municipale.  «  Il  a  com- 
posé, dit  le  P.  Otaiîo,  de  nombreuses  œuvres  de  genre 
religieux  et  pianistique,  dont  beaucoup  sont  encore 
inédites.  » 

La  personnalité  de  Vicens  Maria  de  Gibert  est  des 
plus  complexes,  et  nous  aurons  à  revenir  plus  loin 
sur  elle.  Dès  maintenant,  disons  que  ce  jeune  maître 
de  l'école  catalane  est  né  à  Barcelone  en  avril  1879, 
et  que,  malgré  une  formation  musicale  assez  sérieuse, 
il  ne  comprit  vraiment  sa  vocation  qu'en  1893,  en 
entendant  Vincent  d'Indy  diriger  à  IJaicelone  une 
série  de  concerts  historiques.  11  se  mit  dès  lors  fié- 


vreusement à  l'étude  sous  la  direction  de  Lluis  Mil- 
let, un  grand  maîti'c,  dont  nous  aurons  à  nous  occu- 
per, et  en  1904  il  entra  à  la  Schola  cantorum  de  Paris, 
où  il  suivit  pendant  trois  ans  les  cours  de  Vincent 
d'Indy  pour  la  composition,  de  Tricon  et  Philip  pour 
le  contrepoint  et  la  fugue,  de  Decaux  pour  l'orgue 
et  de  Gastoué  poin-  le  chant  grégorien. 

On  devine  combien  vasle  et  profond  doit  être  le 
savoir  de  Gibert.  Ses  compatriotes  le  reconnurent, 
qui  l'ont  élu  en  1908  professeur  d'orgue  à  VOrféo 
catald  de  Barcelone.  Nous  avons  eu  l'occasion  d'en- 
tendre au  Palais  de  Musique  de  somptueuses  œuvres 
chorales  de  Gibert,  qui  révèlent  un  tempérament 
robuste  et  une  àme  d'apôtre.  Nous  traiterons  plus 
loin  de  ses  œuvres  profanes. 

Un  des  organistes  dont  la  réputation  a  passé  les 
frontières  nous  est  présenté  en  la  personne  de  Ber- 
nardo  de  Gabiola,  né  à  Durango  (Biscaye)  en  août  1880. 
Ce  maître  inconleslé  fut  dirigé  vers  la  musique,  mal- 
gré de  grands  obstacles  d'ordre  familial,  par  l'éner- 
gie clairvoyante  du  maestro  Zubiaurre,  qui  le  fit 
entrer  au  Conservatoire  de  Madrid,  dans  les  classes 
de  Tragô  et  Fontanilla.  Grâce  à  une  pension  cju'il 
obtint  de  la  Dipulaciùn  de  Biscaye  en  1902,  il  put  se 
rendre  à  Bruxelles  auprès  de  l'illustre  Mailly  et  d'Ed- 
gar Tinel.  Après  avoir  gagné  le  premier  prix  d'orgue 
au  Conservatoire  royal  de  la  capitale  belge  (190oJ, 
il  revint  en  Espagne,  où  il  se  fit  applaudir  comme 
organiste,  aux  concerts  de  la  Philarmonique  de  Bil- 
bao.  Puis  il  se  remit  aux  études  de  composition  avec 
le  maestro  Arin.eL  en  1906  on  lui  confia  la  direction 
de  la  musique  de  Saint-Sébastien,  (c  Le  maestro  Ga- 
biola, dit  justement  le  P.Olano,  occupe  une  des  pre- 
mières places  parmi  les  organistes  espagnols,  et  ses 
talents  ont  été  fort  appréciés  aux  Congrès  de  Valla- 
dolid et  Séville,  ainsi  qu'en  des  auditions  et  concerts 
de  Saint-Sébastien.  » 

Un  des  jeunes  organistes  qui  promettent  le  plus  est 
sans  conteste  José-Maria  Beobide.  Né  à  Zumaya  (Gui- 
pûzcoa), où  il  commença  ses  études,  terminées  au 
Conservatoire  de  Madrid  sous  les  maîtres  Rodoreda 
et  Brescia,  il  obtint  la  place  d'organiste  au  collège 
des  Jésuites  de  Quito  (Equateur),  où  ses  excellentes 
qualités  lui  valurent  d'être  nommé  professeur  du 
Conservatoire.  Revenu  dans  son  pays  natal,  il  est  au- 
jourd'hui dans  la  pleine  maturité  d'un  talent  excep- 
tionnel. 

Le  P.  Otano  range  parmi  les  organistes  un  musi- 
cien plus  connu  en  France  par  ses  compositions 
profanes,  mais  qui  n'en  mérite  pas  moins  de  figurer 
dans  VAnlhologie  qui  nous  occupe.  En  effet,  Jésus  de 
Guridi,  né  à  Vitoria  en  septemljre  1886,  s'est  révélé, 
notamment  au  dernier  Congrès  de  musique  de  Sé- 
ville, comme  un  admirable  organiste.  Mais  ce  n'est 
là  qu'un  des  aspects  de  la  personnalité  marquée  de 
Guridi,  disciple  d'abord  de  Sainz-Basabe  à  Bilbao, 
puis  de  la  Schola  cantorum  de  Paris  (1904-3),  de 
jongen  à  Bruxelles  (1906-7),  de  Neitzel  à  Cologne 
(1908),  et  actuellement  professeur  à  l'Académie  phi- 
larmonique de  Bilbao.  Nous  reviendrons  sur  l'œuvre 
dramatique  et  symphonique  du  jeune  maître. 

Le  P.  Otano  ne  mentionne  pas  deux  organistes, 
cependant  réputés  en  lîspagne  :  Juan  de  Montes,  le 
barde  galicien,  révélé  par  M.  Miljana  en  son  Para 
mitsica  vamos,  et  celui  dont  nous  avons  parlé  dans 
nos  études  précitées  du  Bulletin  français  de  la  S.  I.  M. 
(1908),  à  savoir  :  José-Maria  Ubeda,  premier  organiste 
du  collège  royal  du  Cnrpu}i  Christi  de  Valence,  et 
condisciple  du  directeur  du  Conservatoire  de  cette 
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ville  :  Salvador  Giner.  «  Beaucoup  de  pièces  d'orgue, 
disions-nous  ',  des  messes,  des  œuvres  vocales  de 
tout  fîenre,  attestent  la  science  profonde  et  le  carac- 
tère doux  et  mystique  de  ce  modeste  technicien.  » 
Dbeda  a  publié  une  série  d'ouvrages  se  rapportant 
à  l'orgue  :  la  Psalmodie  organiqw',  le  .Jeu  complet  de 
versets  pour  les  Messes,  la  Collection  de  versets  pour 
les  hymnes  des  fêles  diverses,  les  deux  Collections  d'E- 
lévations et  Prières  et  leslExereires  de  mécunisme  or- 
ganique suivis  des  Eludes  progressives-.  TJbeda  est 
certainement  l'organiste  d'Espagne  qui  connaît  le 
mieux  les  innombrables  ressources  de  l'instrument. 

Tels  sont  les  théoriciens,  les  compositeurs  reli- 
gieux et  les  organistes  de  la  Renaissance  musicale 
espagnole  suscitée  par  les  novateurs  Pedrell  tt 
Olmeda.  On  aura  pu  constater  chez  les  plus  jeunes 
une  inlluence  française.  Et  c'est  que  les  travaux  de 
nos  savants  bénédictins,  de  nos  musicologues,  les 
enseignements  de  notre  Schola  et  notre  admirable 
école  d'orgue  suivaient  parallèlement,  mais  avec 
combien  plus  d'éclat!  le  mouvement  de  régénération 
accompli  de  l'autre  coté  des  Pyrénées.  La  France, 
avec  son  prestige  intellectuel,  sa  tradition  ininter- 
rompue, se  préparait  à  être  ce  qu'elle  est  aujour- 
d'hui :  la  première  des  nations  musiciennes.  11  n'en 
est  pas  moins  vrai  qu'elle  n'eut  pas  à  accomplir  les 
travaux  gigantesques  des  pionniers  du  risorgimenlo 
espagnol.  Qu'y  avail-il  Iras  los  montes  avant  la  venue 
de  Pediell  et  d'Olmeda?  M.  Miljana  s'est  chargé  de 
répondre,  en  ce  même  ouvrage,  à  la  question  que 
nous  pouvons  tous  poser.  A  présent,  l'Espagne  mu- 
sicale est  la  compagne  de  la  France  dans  les  tenta- 
tives faites  pour  échapper  au  joug  incompréhensible 
des  nations  germaniques.  Et  ses  musiciens  comptent 
parmi  les  plus  audacieux  des  nouvelles  écoles,  liloire 
soit  vendue  aux  modestes  initiateurs  du  prodigieux 
mouvement,  à  Pedrell  et  h  Olmeda. 

Nous  allons  traiter  de  la  musique  profane  de  la 
période  qui  nous  intéresse.  Et  nous  retrouverons 
encore,  à  l'origine  de  la  renaissance  dramalico-sym- 
phoniquequi  lui  correspond,  les  deux  noms  de  Pedrell 
et  d'Olmeda.  Et  c'est  que  ces  grands  artistes,  l'un 
Calalan,  l'autre  Castillan,  ne  pouvaient  point  limiter 
leur  activité.  Ils  se  sentii-ent  assez  forts  pour  abor- 
der tous  les  genres.  Et  si  le  succès  leur  fut  inégale- 
ment départi,  nous  ne  saurions  en  conclure  qu'une 
chose  :  l'Espagne  triomphante  ne  reconnaît  point 
les  immenses  services  qui  lui  furent  rendus  par  l'Es- 
pagne militante.  Il  y  a  là  une  injustice  telle  que  nous 
ne  douions  point  que  l'avenir  ne  la  répare.  L'im- 
mense production  de  Pedrell  et  d'Olmeda  demeure 
encore  inexplorée.  L'œuvre  théorique  des  deux 
grands  maîtres  a  vu  le  jour,  bien  qu'en  des  condi- 
tions honteuses  pour  le  bon  renom  des  éditeurs  es- 
pagnols. Mais  l'œuvre  pralique,  l'œuvre  de  réalisa- 
tion de  ces  deux  fondateurs,  qui  la  connaît?  Quelques 
disciples  sans  intluence  ou  sans  gratitude,  quelques 
historiens  impartiaux  de  l'étranger,  tels  que  le  si- 
gnataire de  ces  lignes  ou  M.  Raoul  Laparra,  ou  encore 
M.  G.  Jean-Aubry...  Que  peuvent  faire  trois  critiques 
de  France  contre  l'indolence  ou  le  parti  pris  d'une 
nation?  Le  jugement  populaire  est  simpliste.  Pedrell 
et  Olmeda  ont  écrit.  C'est  leur  tort  le  plus  grave.  11 
n'en  fallut  pas  plus  pour  que  leurs  compatriotes 
décrétassent  qu'ils  n'étaient  que  des  savants,  mais 
qu'ils  n'avaient  pas  d'inspiration.  A  vrai  dire,  ce  dé- 


cret atteignait  en  plein  surtout  l'œuvre  de  Pedrell, 
car  celle  d'Olmeda,  en  grande  partie  inédite,  appa- 
raissait plulôt  comme  une  chifladura,  c'est-à-dire 
une  douce  folie  de  l'auteur.  Mais  il  est  difficile  de 
se  tromper  plus  grossièrement  qu'on  ne  l'a  fait  sur  le 
compte  des  deux  promoteurs  de  la  réforme  musicale. 
Et  c'est  ce  que  nous  allons  tenter  de  démontrer. 


M. 


La  iiinsiqnc  proraiie. 


1.  5.  1.  M.,  ia  scptemboe  1908,  p.  932. 

2.  Valencia,  Antich  y  Tena  éditeurs. 


Pedrell  et  Olmeda  ont  été  avant  tout  musiciens.  Et 
nul  aujourd'hui  ne  les  considère  autrement  que 
comme  des  musicof/raphes.  Malgré  les  éloges  décer- 
nés à  la  Trilogie  de  Pedrell  ou  à  la  musica  di  caméra 
d'Olmeda,  l'opinion  du  puldio  est  faite,  et  il  se  désin- 
téresse complètement  de  l'exécution  de  celle-ci 
comme  de  la  représentation  de  celle-là. 

Or  de  l'examen  attentif  que  nous  avons  pu  faire  de 
l'œuvre  de  Pedrell  et  d'Olmeda,  nous  dégageons  l'im- 
pression très  nette  que  ces  deux  grands  hommes 
étaient  bien,  comme  nous  venons  de  le  dire,  des 
musiciens.  Leur  personnalité  musicale  est  certes  plus 
accusée  que  leur  personnalité  même  d'érudits.  Mais 
alors  que  l'amvre  d'érudition  ne  fait  pas  gi-and  bruit 
de  par  le  monde,  et  que,  plus  elle  est  spéciale,  moins 
elle  est  discutable  et  disculée,  l'œuvre  musicale  au 
contraire  ne  peut  subir  l'épreuve  de  la  présentation 
au  public  que  si  elle  apparaît  à  la  fois  nouvelle  et 
parfaite. 

Or  la  multiplicité  d'occupations  des  deux  maîtres, 
le  besoin  d'écrire  pjanem  lucrando  de  l'un,  le  désir 
d'apostolat  de  l'autre,  l'impossibilité  où  ils  furent  de 
se  spécialiser,  apparaissent  comme  autant  d'obsta- 
cles à  la  réalisation  du  parfait.  Et  ni  Pedrell  ni 
Olmeda  n'ont  été  parfaits. 

Cette  perfection,  cependant,  il  semble  qu'ils  l'aient 
mieux  approchée  par  la  musique  que  par  l'écriture. 
Ils  étaient  tous  deux  grands  remueurs  d'idées,  tout 
bouillonnants  de  foi  et  d'enthousiasme,  mais  ils  écri- 
vaient comme  ils  pensaient.  De  sorte  que  n'importe 
quel  musicologue  sans  talenl,  mais  au  courant  des 
méthodes  modernes  de  la  musicologie,  —  lesquelles 
sont  d'oripine  allemande,  —  a  pu  écrire  depuis  Pe- 
drell et  Olmeda  des  oeuvres  bien  plus  parfaites  que 
ces  maîtres  n'en  onl  jamais  écrit.  11  n'est  pas  moins 
vrai  que  sans  Pedrell  et  Olmeda  la  musicologie 
espagnole  élail  imp:issible. 

Le  même  raisonnement  s'applique  à  l'œuvre  musi- 
cale pure  de  Pedrell  et  d'Olmeda.  L'insuffisance  tech- 
nique de  Pedrell  est  llagrante.  Son  unique  qualité 
esl  la  justesse  de  l'harmonisation  des  mélodies  po- 
pulaires. Mais  le  chant  sempiternellement  doublé  à 
l'orchestre,  l'abus  des  pédales  interminables,  l'ab- 
sence de  développement  font  paraître  ses  disciples  : 
Granados,  Albéniz  ou  Manuel  de  Falla,  dignes  d'être 
bien  plutôt  ses  maîtres...  Qui  pourrait  nier  cepen- 
dant que  Granados,  Albéniz  ou  Manuel  de  Falla,  véri- 
tables génies  de  la  musique  espagnole  moderne, 
doivent  tout  à  leur  vieux  maître  de  Barcelone,  qui 
par  ses  écrits  ou  ses  partitions  leur  enseisua  la  voie 
par  laquelle  ils  devaient  s'engager,  et  guida  leurs 
premiers  pas? 

Olmeda  est  plus  musicien  que  Pedrell.  Il  demeure 
l'un  des  plus  sensibles  parmi  les  artistes  d'Espagne. 
Mais  son  œuvre,  précoce,  fut  achevée  bien  avant  que 
les  debussystes  français  eussent  élargi  à  l'infini  le 
domaine  des  combinaisons  tonales.  Et  c'est  pour- 
quoi l'œuvre  d'Olmeda,  si  neuve  à  l'époque  où  elle 
fut  conçue,  ne  saurait  maintenant  nous  révéler  rien 
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d'autre  que  la  charmante  musicalité  de  son  auteui-, 
naïve  parfois  et  influençable  ,  mais  toujours  fine, 
émue  et  souple.  On  dirait  d'un  Schubert  espafînol. 

L'œuvre  musicale  de  Pedrell  est  immense.  Et  dans 
cette  hâte  même  d'amonceler  s'accusent  toutes  les 
faiblesses  de  l'improvisation.  Celle  d'Olmeda  est  con- 
sidérable et  mieux  surveillée.  Elle  est  d'une  ordon- 
nance plus  classique.  La  première  est  surtout  dra- 
matique, la  seconde  surtout  symphonique.  D'où  la 
supériorité  intrinsèque  de  celle-ci. 

Nous  avons  étudié  dans  tous  ses  détails  l'œuvre  de 
Felip  Pedrell'.  Essayons  de  synthétiser  nos  docu- 
ments. 

La  musique  dramatique  pedrellienne  dont  on  a 
dressé  ici  même  le  catalogue  exact  répond,  ainsi  que 
l'auteur  l'établit  en  sa  brochure  Pour  Xoire  Musique, 
à  un  idéal  pressenti  par  le  P.  Antonio  Eximeno,  au 
xviii=  siècle  :  i<  Sur  la  base  du  chant  national,  chaque 
pays  devrait  édifier  son  système  musical.  »  Aussi 
bien  Pedrell  se  demande  quel  doit  être  l'opéra  espa- 
gnol et  il  le  définit  ainsi^  :  «  Ce  ne  sera  pas  seulement 
un  drame  lyrique  sur  un  sujet  tiré  de  notre  liistoire 
ou  de  nos  légendes.  Il  ne  suffit  pas  non  plus  de  l'é- 
crire en  castillan,  d'y  semer  quelques  thèmes  popu- 
laires dont  l'apparence  originale  cacherait  imparfai- 
tement la  provenance  étrangère  de  tout  le  reste.  Le 
caractère  d'une  musique  vraiment  nationale  ne  se 
rencontre  pas  seulement  dans  la  chanson  populaiie 
et  dans  l'instinct  des  époques  primitives,  mais  daiis 
le  génie  et  les  chefs-d'œuvre  des  grands  siècles  d'art. 
Pour  qu'une  école  lyrique  soitproprementcelle  d'une 
nation  et  ne  se  confonde  avec  aucune  autre,  il  faut 
qu'elle  réunisse  tout  ce  que  cette  nation  possède  en 
propre  :  la  tradition  constante,  les  caractères  géné- 
raux et  permanents,  l'accord  des  diverses  manifes- 
tations artistiques,  l'usage  des  formes  déterminées, 
natives  qu'une  puissance  fatale,  inconsciente,  fit  adé- 
quates au  génie  de  la  race,  a.  son  tempérament  et 
à  ses  mœurs;  l'e-^pression  harmonieuse,  en  des  con- 
ditions toujours  égales,  de  toutes  les  passions  de 
cette  race;  enfin,  comme  un  résumé  de  toutes  les 
études,  de  toutes  les  œuvres  où  de  tels  éléments  se 
sont  développés  saiLg  dévier  jamais.  » 

La  pensée  de  Pedrell  se  justifie  surtout  en  Espa- 
gne. Nous  le  comprenons,  sentant  qu'en  vain  le  colo- 
riste espagnol  voudra  se  mettre  à  l'école  des  sympho- 
nistes de  Paris  ou  de  Leipzig.  A  la  pointe  extrême 
de  l'Europe,  cette  grande  nation,  \\  n'est  plus  que  régio- 
nalisme. La  Norvège  ou  l'Espagne,  la  Russie  ou  la 
Serbie  sont  incapables  de  produire  le  musicien  pur 
tel  qu'il  s'élève  et  se  parfait  en  Angleterre,  en  Bel- 
gique, en  France,  en  Allemagne,  en  Autriche  ou  dans 
le  nord  de  l'Italie...  En  revanche,  par  la  note  de  cou- 
leur, le  régionaliste  peut  atteindre  à  l'expression 
fugace  de  l'universel.  Et  le  salut  pour  le  musicien 
espagnol  est  dans  le  retour  au  folk-lore.  Le  maître 
Pedrell  songe  à  la  Russie  :  «  Si  ses  musiciens,  écrit- 
il  encore,  ont  introduit  dans  le  drame  lyrique  les 
éléments  de  la  polyphonie,  c'est  à  condition  que 
celle-ci  n'y  prenne  point  l'avantage.  Ils  ne  subordon- 
nent jamais  complètement  les  voix;  au  contraiie,  ils 
les  font  dominer  toujours.  Ils  ont  imaginé  des  formes 
surtout  lyriques,  de  préférence  aux  formes  sympho- 
niques  adoptées  par  Wagner.  C'est  au  chanteur  qu'ils 
confient  l'e.vpression  de  l'idée  principale.  Sans  doute, 
la  fusion  intime  des  paroles  avec  la  musique  est  le 

1.  s.  I.  M..  15  seplonibro  lî)08  :  la.  Jlfusique  espagnole  moderne. 

2.  Par  Nuestra  Musb:ci,  p.  18. 

3.  Ibid.,  p.  10. 


premier  précepte  de  leur  doctrine  ainsi  que  de  celle 
de  Wagner;  mais  ils  ont  évité  celte  monotonie  du 
récitatif  dont  a  si  prodigieusement  abusé  le  maître 
allemand.  Le  récitatif  russe  est  mélodique,  et  la  décla- 
mation, sans  rien  pei'dre  de  son  caractère,  acquiert 
par  un  moyen  idéal  [le  utélisme)  un  intérêt  plus  déci- 
dément lyrique^.  »  Et,  plus  loin'-,  Pedrell  définit  sa 
propre  musique  :  «  J'estime  qu'il  ne  faut  pas  con- 
centrer tout  l'intéi'èt  dans  l'orchestre,  sous  peine  de 
détruire  l'importance  que  possède  en  réalité  la  voix 
dans  le  drame.  L'orchestre  ne  doit  pas  exposer  de 
ces  thèmes  qui  réduisent  les  personnages  à  ne  plus 
l'aire  entendre  que  des  fragments  de  mélopée  ou  de 
récitatif,  lesquels  ne  possèdent  aucune  valeur  musi- 
cale et  n'offrent  pas  un  sens  précis.  » 

Comment  Pedrell  a-t-il  réalisé  sou  programme  et 
quelle  est  la  valeur  de  cette  réalisation?  Par  sa  Tri- 
logie, le  Comte  Arnau  et  la  Glose,  qui,  malgré  leurs 
défauts,  demeurent  les  premiers  joyaux  de  la  Ile- 
naissance  musicale  espagnole  au  xix=  siècle. 

La  Trilogie  repose  sur  les  emblèmes  nationaux  : 
Patrla,  Arnor,  Fides. 

Palria,  ce  sont  les  Pyrénées  :  Amor,  ce%l  la  Céles- 
tine;  et  Fides  est,  en  préparation,  Raymond  Lulle. 

«  Les  Pyrénées  sont  déjà  célèbres.  Une  représenta- 
tion intégrale  à  Barcelone,  Madrid,  Buenos-Ayres; 
des  exécutions  fragmentaires  a.  Venise,  Bordeaux, 
iVIontpellier  et  Amsterdam,  ont  fait  connaître  au 
public  le  nom  du  musicien.  Le  poème,  dû  au  grand 
Balaguer,  met  en  action  les  vicissitudes  et  la  déli- 
vrance finale  de  la  Catalogne  au  xiu»  siècle.  Un  pro- 
logue chante  la  gloire  des  Pyrénées,  et  trois  «  jour- 
nées «  nous  montrent  successivement  la  victoire  mi- 
raculeuse du  comte  de  Foix  sur  le  légat  du  pape,  puis 
la  revanche  des  inquisiteurs,  enfin  l'affranchissement 
définitif  de  la  patrie  par  la  bataille  de  Panissars. 
Dans  toute  l'œuvre  agit  un  personnage  mystérieux, 
la  .Mauresque  Rayon  de  Lune,  fervente  de  la  Cata- 
logiie=.  )> 

Oiiantà  la  Célestine,  c'est  l'affabulation  du  célèbre 
poème  espagnol  du  xv=  siècle  qui  oppose  au  morbide 
Tristan  et  Yseult  l'amour  de  Calixte  pour  Mélibée. 
Une  entremetteuse  rapproche  les  deux  amants,  iîilais 
l'expiation  suit  bientôt  :  Célestine  est  tuée  par  les 
serviteurs'de  Calixte,  lequel  meurt  accidentellement, 
tandis  que  iMélibée  se  suicide  sous  les  yeux  de  son 
père  à  qui  elle  adresse  de  touchants  adieux. 

La  musique  de  la  Célestine  est  très  supérieure  à 
celle  des  Pyrénées.  Un  thème  la  domine,  celui  du 
Destin,  curieusement  transformé  au  cours  de  l'ou- 
viage.  La  mélodie  populaire  est  traitée  avec  une  plus 
grande  richesse  harmonique.  Les  canlilénes,  tantôt 
tristes,  tanlot]):issio[uiées,  alternentavec  desrythmes 
caractéristiini's,  avec  une  variété  et  dans  un  mouve- 
ment d'une  iiisfiiration  soutenue.  L'œuvre  entière  est 
d'une  musicalité  délicieuse,  d'une  essence  comparable 
à  celle  de  la  merveilleuse  Snegourotchka  de  Bimsky- 
Korskakov.  Elle  esta  coup  sûr  «  une  des  plus  vivantes 
qui  soient...  Ce  mélange  de  tendresse  chaste,  de 
franc  comique,  île  drame  simple,  ces  petits  tableaux 
XV'  siècle  se  succédant  au  milieu  d'un  décor  pitto- 
resque et  évocateur,  séduiraient  à  n'en  pas  douter 
les  amateurs  de  nos  vieilles  légendes  où  s'unissent 
la  passion  du  Roman  de  la  Rose  et  la  gaieté  des  Fa- 
bliau.v^  ». 


4.  Ibid.,  p.  35. 

5.  H.  Collet,  ta  Musique  espai/tiole  moderne.  S.  I.  .U.,  15  septem- 
bre 1908,  p.  958. 

0.  Ibid.,  p.  973. 
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L'ostracisme  dont  la  Célestine  est  victime  aclLielle- 
menl  est  donc  inexplicable  et  ne  saurait  durer.  Pe- 
drell  a  vraiment  donné  sa  mesure  dans  cette  parti- 
tion, et,  quels  qu'en  puissent  être  les  petits  défauts 
techniques,  —  tels  que  nous  les  avons  énoncés,  —  la 
Célestine  reste  une  fort  belle  et  séduisante  chose. 

Nous  avouons  beaucoup  moins  goûter  les  Pyrénées 
du  même  auteur.  Et  cela  sans  doute  parce  que  celle 
composition  est  plus  ambilieuse,  a  des  visées  plus 
hautes  et  aussi  plus  abstraites  que  la  précédente.  11 
est  facile  de  s'expliquer  la  faiblesse  relative  des  Py- 
rénées. La  muse  de  PedreU,  un  peu  fruste,  mais  ten- 
dre, n'est  point  faite  pour  les  évocations  épiques. 
D'autre  part,  ces  vastes  fresques  historiques  ne  se 
soutiennent  que  par  un  sens  de  l'architecture  sonore, 
que  seul  un  métier  1res  sûr  peut  faire  acquérir.  Saint- 
Saëns  paraît  être  le  seul  parmi  les  musiciens  mo- 
dernes qui  ait  réussi  ce  tour  de  force  d'intéresser  le 
spectateur  à  une  longue  suite  de  scènes  historiques. 
PedreU  n'a  aucune  des  qualités  constructives  de 
Saint-Saëns.  Il  ne  manie  pas  aisément  la  fugue,  il 
ne  «  développe  »  pas,  et  ses  modulations  sont  géné- 
ralement banales.  Aussi  bien  les  Pyrénées  apparais- 
sent comme  une  mosaïque  d'éléments  disparates,  de 
chants  populaires,  d'intermèdes  symphoniques  sans 
lien  et  sans  corps.  Une  impression  de  monotonie 
réelle  s'exhale  de  ces  pages,  dont  un  grand  nombre 
sont  exquises  en  soi.  Imaginez  'dans  un  beau  désor- 
dre et  sans  plan  d'ensemble  évident  une  suite  de 
lieder  harmonisés  d'après  les  mêmes  procédés.  Il  est 
impossible  de  ne  pas  ressentir  à  la  longue  la  cruauté 
de  cette  insistance  à  nous  présenter  un  thème  doublé 
par  l'accompagnement  et  repris  inlassablement  avec 
des  modifications  insignifiantes. 

Certes,  d'autres  .critiques  ont  été  moins  sévères. 
M.  Camille  Bellaigue,  par  exemple,  n'a  pas  craint 
de  comparer  les  Pyrénées  à  Haensel  et  Gretel,  avec 
le  Roi  d'Ys  et  même  avec  Louise'.  Mais  les  raisons 
données  à  l'appui  de  cette  comparaison  ne  sont  pas 
strictement  musicales.  Et  la  meilleure  réussite  de  la 
Célestine  nous  autorise  à  main  tenir  notre  point  de  vue. 
La  torisiéme  œuvre  significative  de  PedreU  est 
(puisque  nous  ne  pouvons  encore  traiter  du  Raymond 
Lidle)  la  légende  en  deux  parties  intitulée  le  Comte 
Arnau.  Le  comte,  qui  a  violenté  l'abbesse  d'un  cou- 
vent moyenâgeux,  et  qui,  poursuivi  par  la  justice 
divine,  erre  sur  un  cheval  noir  dans  la  vague  éter- 
nité de  ses  désirs  inassouvis  et  de  ses  remords  cui- 
sants, est  une  sombre  et  fantastique  figure  qui  offre 
au  compositeur  le  sujet  des  plus  larges  élans  lyri- 
ques et  des  commentaires  expressifs  des  chœurs  et 
de  l'orchestre.  PedreU  a  été  plus  avant  encore  ici 
dans  le  domaine  harmonique  qui  est  le  sien;  et  les 
combinaisons  d'accords  les  plus  étranges,  les  balan- 
cements les  plus  suaves,  les  équivoques  les  mieux 
placées  font  du  Comte  Arnau  une  œuvre  musicale 
émouvante.  La  richesse  harmonique  supplée  à  l'in- 
suffisance habituelle  du  développement.  Nier  l'inspi- 
ration puissante  du  compositeur  serait  folie  :  elle 
s'effuse  à  chaque  page. 

Plus  simple  et  d'une  joie  dont  le  contraste  est  sai- 
sissant apparaît  la  dernière  grande  œuvre  connue  de 
PedreU  :  la  Glose,  pour  solos,  chœurs,  orgue  et  or- 
chestre, en  cinq  numéros  caractéristiques,  sur  un 
poème  de  Maragall.  C'est  avant  tout  une  fête  jubilaire 
bien  sonnante  et  enthousiaste.  Et  du  point  de  vue 
musical,  il  semble,  cette  fois-ci,  que  PedreU  ail 
atteint  la  perfection,  réussi  un  chef-d'œuvre. 
Ainsi  le  vieux  maître  catalan  a  toujours  progressé 


dans  la  voie  musicale  où  il  s'engagea  d'abord  avec 
une  audace  qui  lui  vaudra  toujours,  quel  que  soit  le 
jugement  que  l'avenir  portera  sur  son  œuvre,  l'admi- 
ration reconnaissante  des  musiciens. 

A  PedreU  nous  associons  Olmeda.  De  la  musique 
de  chambre,  des  compositions  pour  orgue,  des  Messes, 
des  Poèmes  symphoniques,  des  Symphonies,  des 
pièces  caractéristiques  et  de  nombreuses  mélodies, 
telles  sont  les  principales  des  trois  cent  cinquante 
productions  du  maître. 

Elles  sont  naturellement  inégales.  De  sa  musique 
de  chambre  nous  retenons  surtout  un  quatuor  en 
mi  b,  encore  inédit,  et  une  sonate  pour  piano  publiée 
à  Paris  (Lemoine  éditeur).  Le  premier  est,  en  sa 
forme,  classique  et  fort  bien  écrit  pour  les  cordes. 
La  seconde  est  plus  moderne,  d'un  rythme  espagnol 
original,  et  contient  une  émouvante  péroraison  où  se 
transforme  par  augmentation  le  motif  naguère  si  gai 
de  la  peienem  andalouse. 

Parmi  les  œuvres  d'orchestre  nous  remarquons 
VOde,  pour  instruments  à  cordes,  véritable  et  somp- 
tueuse fugue  libre  dont  le  thème  est  large  et  la 
strette  d'une  incomparable  grandeur.  Le  poème  sym- 
phonique  sur  le  Paradis  perdu  de  Milton  est  une  œu- 
vre expressive  et  éloquente  qui  remporta  le  prix  à 
un  concours  musical  de  Valence.  Enfin  tjois  sympho- 
nies s'ajoutent  à  ces  œuvres  importantes.  La  plus 
belle  est  en  la.  «  Bâtie  sur  des  motifs  populaires, 
dans  une  modalité  grégorienne,  elle  traite  ces  motifs 
comme  des  thèmes  d'évolution  pour  en  former  les 
quatre  temps  dont  elle  se  compose.  L'Allégro  bril- 
lante s'empare  joyeusement  de  deux  thèmes,  l'un 
castillan  et  l'autre  basque,  et  les  développe  avec  une 
verve  prodigieuse.  Le  Lento  repose  sur  une  de  ces 
tristes  et  profondes  cantilènes  de  Galice;  il  est  d'une 
émouvante  beauté.  Le  Rodado,  très  curieux,  expose, 
comme  son  nom  l'indique,  un  rythme  de  rueda  à 
cinq-huit  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  celui  du 
zortzico...  Le  dernier  temps  est  un  Presto  qui  combine 
deux  thèmes  :  l'un  hispano-français  et  l'autre  major- 
quin-.  »  La  littérature  de  piano  doit  aussi  à  Olmeda 
de  charmantes  pièces  caractéristiques  :  des  rimas 
inspirées  par  des  poésies  de  Bécquer,  des  Scènes 
nocturnes  romantiques,  des  danses  espagnoles.  Et  les 
mélodies  populaires  profanes  ont  été  harmonisées 
par  le  maître  avec  autant  de  bonheur  que  les  mélo- 
dies religieuses. 

Il  nous  reste  à  souhaiter  que  toutes  les  œuvres 
d'Olmeda  voient  enfin  le  jour  et  que  la  mémoire  de 
ce  délicat  musicien,  doublé  d'un  apôtre  clairvoyant, 
soit  vénérée  par  les  Espagnols  qui  ont  fait  preuve 
jusqu'ici  d'une  injustifiable  ingratitude.  PedreU  et 
Olmeda  devront  être  pour  nos  voisins  ce  que  Glinka 
et  Borodine  sont  devenus  pour  les  Russes. 


Olmeda  n'eut  pas  de  disciples  directs.  PedreU  en 
eut  beaucoup,  parmi  lesquels  on  compte  les  meil- 
leurs musiciens  espagnols  d'aujourd'hui.  Mais  avant 
d'étudier  la  brillante  pléiade  des  artistes  surgis  de  la 
semence  jetée  par  le  l7linl<a  espagnol  dans  les  sillons 
qu'il  lui  fallut  creuser  à  la  sueur  de  son  front,  nous 
devons,  pnr  devoir  d'historien,  ne  serait-ce  que  men- 
tionner ceux  qui  ont  tout  fait,  ayant  l'autorité  et 
l'influence,  pour  étouffer  la  bonne  parole  pedrel- 
lienne,  et,  flattant  le  public  ignorant,  laisser  la  mu- 

1.  Bévue  des  Deux  Mondes,  l^""  octobre  IflOI.  Paris. 

2.  H.  Collet,  la  Musique  espar/noie  moderne,  15  mars  1903,  p.  281. 
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siqiie  espagnole  clans  l'esclavage  du  flamenquismo 
flétri  justemenlpar  M.  Mitjana,oii,  qui  plus  est,  dans 
celui  du  bas  italianisme.  Nous  voulons  parler  des 
tenants  du  genre  prétendu  espagnol  de  la  zarziicla, 
ou  plutôt  de  cette  forme  dégradée  de  celle-ci  :  le 
género  chico...  Sans  nous  arrêter  à  d'aussi  piètres 
compositeurs  que  Caballero,  Marqués  ou  Chueca, 
dont  rien  ne  subsiste  déjà  plus,  nous  devons  l'aire 
justice  de  l'œuvre  de  RupertoChapi  et  de  Toniàs 
Breton. 

Le  premier  naquit  à  Villena  (Alicaute)  le  27  mars 
1831  et  mourut  le  2.ï  mars  1909.  Prix  de  composition 
du  Conservatoire  de  Madrid  en  1872,  prix  de  Home, 
il  voyagea  en  Italie,  en  France,  en  Allemagne  et  revint 
en  Espagne,  qu'il  inonda  jusqu'à  sa  mort  de  compo- 
sitions aussi  détestables  que  faciles,  parmi  lesquelles 
nous  citerons  quatre  ridicules  quatuors  à  cordes, 
des  poèmes  d'orchestre  insubstantiels,  des  motets 
religieux  sans  originalité,  des  pièces  pour  piano  ou 
des  mélodies  de  mauvais  goût,  et  des  zarzuelas  comme 
laBruja,  Ciirro  Vargas,  elRinj  que  rabio,la  Rcvoltosa, 
Pepe  Gallardo,  la  Czai-ina,  qui  sont  loin  de  valoii'  les 
opérettes  de  notre  Charles  Lecocq.  Et  nous  n'insistons 
pas  sur  les  malheureuses  tentatives  faites  par  Chapi 
avec  Circe  ou  Margarita  la  Torncra  pour  parler  une 
langue  musicale  plus  sérieuse.  Les  Espagnols  ont 
vanté  Chapi  comme  leur  Masseuet.  C'est  là  une  pré- 
tention injustifiable. 

Plus  estimable,  encore  que  bien  pauvre  musicien, 
apparaît  Tomâs  Breton,  dont  la  Doloi-es  ou  la  Vcvbena 
de  la  Palomu  ont  pourtant  fait  les  délices  d'artistes 
aussi  authenliques  que  Camille  Saint-Saëns.  Du  même 
auteur  et  directeur  du  Conservatoire  de  Madrid  sont 
ces  Amants  de  Tcruel,  ou  encore  ce  médiéval  Garin, 
joué  à  Barcelone  et  à  Madrid  en  1893  sans  succès 
durable.  Breton  est  né  à  Salamanque,  mais  il  ne  se 
rattache  nullement  à  sa  terre  par  sa  musique.  Mu- 
sique sans  personnalité,  aux  idées  italiennes,  à  la 
mise  en  œuvre  gauche  et  lourde,  à  l'allemande... 


Revenons  aux  disciples  de  Pedrell  ainsi  qu'aux 
jeunes  et  intéressants  musiciens  qui  se  sont  déve- 
loppés parallèlement,  mais  avec  indépendance.  Aussi 
bien  chez  ceux-ci  que  parmi  ceux-là,  nous  allons 
trouver  de  nombreux  talents. 

Un  génie  même  s'esl  révélé,  dont  l'éclat  a  resplendi 
hors  des  frontières  et  ébloui  le  monde  musical  en- 
tier. Nous  voulons  parler  d'Isaac  Albeniz,  dont  le 
prestige  a  été  immédiat  et  dont  l'influence  sur  la 
musique  espagnole  contempoi'aine  fait  de  ce  disciple 
de  Pedrell  un  maître  à  son  tour. 

Albeniz  naquit  à  Camprodon,  en  Catalogne,  le 
29  mai  1861.  Enfant  prodige,  on  le  connut  pianiste 
virtuose,  dans  toute  l'Espagne,  acclamant  cl  nino 
Alboùz.ieVLue  encore,  il  dut  partir  pour  l'Amérique, 
où,  après  une  période  difficile,  il  connut  de  grands 
succès.  Puis  il  regagna  l'Europe,  s'arrêta  à  Leipzig, 
où  il  émerveilla  Liszt  par  ses  improvisations  et  ses 
déchilfrages  de  partitions,  et  où  il  continua  son 
éducation.  Revenu  en  Espagne,  il  donne  des  con- 
certs, joue  devant  Alphonse  XII,  qui  lui  accorde 
une  pension  suflîsante  pour  terminer  ses  études  à 
Bruxelles.  11  quitte  la  capitale  belge  avec  une  re- 
nommée d'étonnant  virtuose  et  improvisateur.  C'est 
alors  qu'il  compose  cette  Suite  espagnole,  ces  Chants 
d'Espagne  et  cette  Sérénade  pour  piano  qui  sont 
encore   considérés    aujourd'hui   comme    des  petits 


chefs-d'o3uvre.  Il  abandonne,  en  plein  triomphe,  Ma. 
drid  pour  Londres,  où  il  fait  jouer  une  féerie  lyrique, 
The  Magic  Opal  (1893),  et  où  il  s'associe  avec  le  poète 
Mooney  Coots.  De  cette  collaboration  naissent  cette 
admirable  comédie  lyrique  Pépita  Jimcnez,  d'après 
Valera,  représentée  avec  succès  à  Carlsruhe  (1903), 
puis  à  Bruxelles;  \a.Trilogie  dramatique  du  Boi  Arlus 
[Merlin-Lancclot-Gcnièvre);  Henri  Ciiff'ord;  toutes 
œuvres  importantes  auxquelles  doit  être  ajoutée  la 
charmante  opéi'ette  de  San  Antonio  de  la  Florida, 
tant  applaudie  à  Bruxelles. 

Mais  Albeniz  se  lasse  de  cette  vie  trop  facile  et, 
vers  1890,  à  l'âge  où  tous  l'appellent  «  maître  »,  il 
se  rend  à  Paris  pour  étudier  comme  un  élève,  à  la 
Schola  Cantornm,  sous  la  direction  de  V.  d'Indy... 
Quelle  leçon  nous  donne  un  pareil  artiste!  Le  voilà 
qui  délaisse  son  meilleur  gagne-pain  :  la  virtuosité; 
qui  renonce  aux  succès  heureux  de  ses  albums  d'es- 
quisses, et  qui,  lentement,  laborieusement,  prépare 
ces  quatre  cahiers  à'ïbcria  (1906  à  1908)  et  ce  somp- 
tueux poème  symphonique  Cato/oju'a,  demeurés  au 
répertoire  de  nos  grands  concerts.  Albeniz  meurt  en 
mai  1909,  à  l'âge  de  48  ans... 

Nous  avons  osé,  dans  la  Bevista  musical  catalana, 
rapprocher  Albeniz  de  Robert  Schumann.  Et  M.  de 
Mailiave,  commentant  ce  parallèle  en  ses  Etudes  mu- 
sicales', ajoute  :  «  Schumann  est  le  poète  du  piano, 
le  grand  musicien  allemand  en  qui  toutes  les  ten- 
dances sentimentales  d'une  race  idéaliste  et  son- 
geuse s'épanouissent  harmonieusement  dans  une 
langue  sonore.  Romantique  par  ses  audaces  et  par 
sa  fantaisie,  classique  par  ses  racines  traditionnelles 
profondes,  Albeniz  est,  depuis  l'auteur  de  Manfred, 
l'unique  et  vrai  poète  du  piano  eu  qui  se  soit  syn- 
thétisé l'esprit  d'une  race,  laquelle  est,  pour  notre 
joie,  latine.  Romantique  par  ses  audaces  techniques, 
et  classique  par  sa  fidélité  envers  le  folk-lore  espa- 
gnol, il  réalise  radieusement  le  voju  d'Antonio  Exi- 
meno.  » 

La  Vega  pour  piano  est  comme  le  trait  d'union 
entre  la  première  manière  d'Albeniz,  qui  comprend 
la  Sttiie  espagnole  et  les  Chants  d'Espagne,  et  la  se- 
conde :  celle  d'Iberia.  Cette  dernière  et  magnilîque 
production  est  un  recueil  de  douze  pièces,  où  toute 
l'Espagne  est  comme  enchâssée,  et  dont  la  forme 
unique  et  nouvelle  a  été  géuéralrlce  de  toutes  les 
formes  musicales  adoptées  par  les  musiciens  posté- 
rieurs. C'est  l'œuvre  de  maturité  où  Albeniz,  ayant 
assimilé  le  debussysme,  fortifié  son  style  avec  d'Indy, 
mais  demeurant  lui-même,  crée  du  non-entendu.  — 
La  Catalonia  pour  orchestre  est  de  la  même  veine, 
peut-être  un  peu  surchargée  et  touffue,  du  point  de 
vue  instrumental.  —  Enfin  la  Pépita  Jimenez  ou  la 
Trilogie  du  Roi  Artus,  antérieures  à  Iheria,  n'en 
sont  pas  moins  des  chefs-d'œuvre.  La  première  est 
d'une  fantaisie  adorable.  La  seconde,  inachevée,  nous 
présente  une  de  ces  légendes  dites  «  wagnériennes  », 
traitées  enfin  selon  d'autres  procédés,  singulière- 
ment plus  logiques  et  simples.  M.  Mitjana-  note  le 
caractère  oriental  marqué  des  meilleures  pages  de 
Merlin.  Et  le  chœur  de  la  Fête  de  Mai  lui  rappelle 
du  Ruskin  ou  des  tableaux  de  Burnes  Jones...  Au 
demeurant,  le  poème  dArtus  et  de  la  Table  Bonde  est 
assez  espagnol  pour  mériter  une  alfabulation  musi- 
cale lelle  que  la  conçut  Albeniz. 

Albeniz  est  mort  avant  d'avoir  achevé  sa  Trilogie. 
11  n'était  pas  seulement  un  artiste,  mais  encore  un 

1.  Paris,  Alcali,  l',H7,  p.  136. 

2.  Para  MOsica  i-amos,  p.  202  et  suiv. 
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homme  qui,  par  sa  bonté,  sa  générosilé,  son  amour 
pour  ses  semblables  et  son  absolu  désintéressement, 
a  pu  Être  comparé  à  l'admirable  Liszt.  «  On  ne  pou- 
vait l'approcher  sans  l'aimer'.  « 

Auprès  de  lui  nous  pouvons  placer  un  autre  pia- 
niste prodige  et  délicieux  compositeur  dont  la  vogue 
égala  la  sienne  :  Enric  Granados,  également  élève  de 
f"  Pedrell,  né  à  Lérida  en  1868  et  mort  pendant  la 
guerre  de  1914,  sur  le  Siissex,  torpillé  par  les  sous- 
marins  allemands  alors  que  ce  navire  revenait  d'Amé- 
rique, où  Granados  avait  assisté  à  la  représentation 
de  son  opéra  les  Goijescas.  —  Il  commença  ses  études 
pianistiques,  à  Barcelone  avec  J.-B.  Pujol,  en  même 
temps  qu'il  étudiait  l'harmonie  et  la  composition. 
Kn  1887  il  se  rendit  à  Paris  et  l'ut  auditeur  au  Con- 
servatoire dans  la  classe  de  Ch.  de  Bériot,  où  il  ren- 
contra son  compatriote  le  célèbre  pianiste  R.  'Vines. 
11  revint  à  Barcelone  en  1889  et  donna  de  nombieux 
concerts.  11  retourna  à  Paris  en  1905  pour  faire  con- 
naître les  Sonates  de  Scarlatti,  transcrites  et  complé- 
tées par  lui.  Puis  il  joua  avec  Crikboom  et  Jacques 
Thibaud,  et  donna  la  «  première  audition  »  des 
Qoyescas,  qui,  transformées  en  opéra,  furent  accep- 
tées par  M.  Bouché,  directeur  de  l'Opéra  de  Paris. 
Granados  était  en  Suisse,  à  Celigny,  chez  son  ami 
E.  Schelling,  quand  la  guerre  fut  déclarée,  et,  revenu 
en  Espagne,  il  obtint  de  M.  Bouché  l'autorisation  de 
donner  Goyesctis  à  New-York.  Hélas!  il  partit  avec  sa 
femme  en  novembre  i91b,  et  le  Sussex,  qui  les  portait 
au  retour,  fut  torpillé  le  24  mars  1916. 

Sa  carrière  de  professeur  et  de  compositeur  ne  fut 
pas  moins  brillante  que  sa  carrière  de  virtuose.  Il 
avait  fondé  à  Barcelone,  en  1900,  une  Académie  Gra- 
nados, d'où  sortirent  parmi  ses  meilleurs  élèves  :  Mer- 
cedes Moner,  Paquita  Madriguera,  Frank  Marshall 
(aujourd'hui  directeur),  Fernando  Via,  Pablito  Marti, 
Federico  Longàs,  Julio  Pons  et  Balthasar  Samper. 

Les  œuvres  pianistiques  de  Granados  sont  :  Dan- 
ses espagnoles,  Mauresque  et  Chanson  arabe,  Album  de 
sept  pièces  sur  des  airs  populaires,  Valses  poétiques, 
Â  Uegro  de  Concert,  Bocetos,  Impromptus,  Marches  mi- 
litaires,Scènes  romantiques.  Scènes  poétiques.  Sardane, 
enfin  les  Goyescas,  et,  pour  chant  et  piano,  les  Tona- 
dillas  et  les  ChansoJis  amoureuses,  qui  sont  à  propre- 
ment parler  ses  chefs-d'œuvre. 

11  faut  ajouter,  pour  orchestre,  le  Dante,  le  Chant 
des  Etoiles,  la  Suite  Elisende  et  la  Danse  gitane.  Enfin, 
parmi  ses  œuvres  lyrico-dramatiques,  l'on  compte  : 
Gaziel,  Picarol,  Follet,  Pétrarque,  Ovillcjos,  Maria  del 
Carmen,  dont  le  livret  fut  traduit  à  Paris  sous  le  titre 
de  Au.v  jardins  de  Murcie,  et  les  Goyescas,  données  à 
New-\ork,  au  Metropolitan  Opera-House,  en  janvier 
1916. 

Granados  a  des  qualités  uniques  de  sensibilité, 
d'élégance,  de  rythme.  Ame  tendre,  il  apparaît  sou- 
vent mélancolique  dans  sa  musique,  qui  rameute 
alors  celle  de  Chopin.  Sans  être  allé  aussi  loin 
qu'Albeniz  au  point  de  vue  tonal,  il  se  rapproche 
de  lui  par  le  mode  de  développement  et  les  effets 
pianistiques,  la  couleur  locale,  et  la  verveuse  musica- 
lité^. 

Ricardo  'Vines  fut  l'ami  le  plus  intime  et  le  con- 
disciple de  Granados  au  Conservatoire  de  Paris.  Ké 
en  1875  à  Lérida,  il  séjourna  à  Barcelone  de  1883  à 
1887,  où  il  étudia  la  musique  avec  J.-B.  Pujol,  le  pia- 


i.  J.  de  iMarluLve,  op.  cit.,  p.  138. 

2.  Voir  dans  la  litvhta  musical  de  Jladrid  du  mois  d'avril  iîlIG, 
et  la  lievista  musical  catalana  du  15  juin  liUG,  l'iiomma^e  des  musi- 
ciens espagnols  à  Granados. 


niste  qui  devint  son  professeur  au  Conservatoire 
lorsque  celui-ci  fut  fondé.  11  obtint  le  premier  pri.t 
dans  la  classe  qui  comprenait  Luis  Mas,  Manuel  Ar- 
guUoî,  Joaquin  Malats  et  Luis  Arnau.  Pensionné  un 
an,  en  1888,  par  la  ville,  et  deux  autres  années  par 
la  Diputaciùii  de  Lérida,  il  put  se  rendre  avec  sa 
famille  à  Paris,  où  le  Conservatoire  l'admit  au  titre 
étranger  et  lui  donna  son  premier  prix  en  1894.  Drs 
lors  il  devint  l'interprète  choisi  par  les  meilleurs 
compositeurs  modernes.  A  la  Société  nationale,  a 
la  Se/io?rt,  au  Salon  d'automne,  aux  Grands  Concerts, 
il  impose  la  musique  nouvelle.  «  Le  nom  de  Ricardo 
Vines  restera  lié  à  l'histoire  de  la  composition  au 
début  de  ce  siècle  >>,  écrira  Vuillermoz  dans  Pans- 
Midi.  Le  premier,  Vines  joue  aux  Concerts  français 
de  Londres  (1908).  La  S.  1.  M.  l'envoie  en  1914  à 
Berlin,  à  la  Hochschule,  pour  y  répandre  la  musique 
française.  Auparavant,  il  avait  été  désigné  pour  fêter 
le  soixante-dixième  anniversaire  de  Balakirew  à 
Leipzig  et  Berlin,  lequel  lui  dédie  une  Vais  di  bra- 
vura,  cependant  que  Liapounow  transcrit  pour  lui 
la  Berceuse  des  Fées  de  Glinka.  A  la  Schola,  Viîies 
joue  avec  Debussy  la  transcription  des  Nocturnes;  et 
aux  Champs-Elysées,  tous  deux  jouent  de  même  Ibe- 
ria...  Viîies  inaugure  les  concerts  Idstoriqucs  qui  ont 
tant  fait  pour  la  culture  musicale  du  peuple.  Et  il 
donne  d'innombrables  premières  auditions  :  de  De- 
bussy, d'Albeniz,  de  Déodat  de  Séverac,  de  Ravel, 
de  Roussel,  de  Schmitt,  des  Busses  et  des  Espagnols. 
Les  plus  jeunes,  Auric,  Poulenc  ou  Milhaud,  eurent 
en  lui  le  meilleur  porte-parole.  Nonobstant,  Vines 
n'abandonne  pas  les  «  classiques  ».  11  fut  appelé  à 
célébrer  les  centenaires  de  Schumann,  Chopin  et 
Listz.  Et  il  a  joué  à  quatre  pianos,  en  compagnie  de 
Blanche  Selva,  Cortot  et  Risler,  en  un  inoubliable 
concert  de  la  Salle  d'horticulture  à  Paris  (1920). 
Enfin  il  a  fondé  avec  l'admirable  violoniste  Bilewski 
et  le  violoncelliste  André-Lévy  le  premier  trio  d'Eu- 
rope. Ricardo  Viîies  est  en  même  temps  un  musico- 
logue érudit,  ainsi  que  le  prouvent  ses  articles  de  la 
S.  /.  M.,  du  Courrier  musical,  de  Musica,  de  la  Revista 
musical  de  Madrid  et  de  la  Revista  musical  catalana. 
Passionné  de  littérature  et  d'art  espagnols,  il  sut 
gagner  à  la  cause  de  la  musique  le  concours  des 
artistes  de  toute  catégorie.  Vines  est  un  des  bienfai- 
teurs de  la  musique. 

Albeniz,  Granados  et  Viîies  sont  les  plus  connus 
parmi  les  artistes  de  ce  groupe  catalan  formé  autour 
du  somptueux  Palais  de  la  musique  catalane  où  se 
fonda  en  1891  le  célèbre  Orféo,  association  de  chan- 
teurs unique  au  monde  qui  servit  la  cause  de  la 
meilleure  polyphonie  du  grand  siècle  et  suscita,  sur 
la  base  du  chant  populaire  espagnol,  d'innombra- 
bles compositions  modernes,  par  quoi  s'illustra  la 
pléiade  des  musiciens  catalans.  Le  directeur  de  l'Or- 
féo,  M.  Lluis  Millet,  apôtre  enthousiaste,  rappelle 
notre  Charles  Bordes.  C'est  un  chef  d'orchestre 
incomparable,  un  musicologue  distingué,  et  le  com- 
positeur délicat  d'une  suite  d'orchestre  :  Catalanescas, 
d'une  Eglogue,  de  lieder,  de  chœurs  profanes  et  reli- 
gieux et  de  pièces  pour  piano.  Il  eut  des  élèves  : 
Francesch  Pujol,  aujourd'hui  musicologue  estimé  et 
compositeur  d'œuvres  basées  sur  les  chants  popu- 
laires; et  ce  Gibert  dont  nous  avons  parlé  naguère 
comme  compositeur  religieux,  mais  qui  a  écrit  aussi 
d'inspirés  lieder  et  des  chœurs  descriptifs  ainsi  que 
des  Marines  pour  oi'chestre.  Près  de  Millet  se  placent 
le  vieux  maître  Anloni  Nicolau,  tenant  «  catalaniste  n 
de  la  tradition  chorale,  et  dont  les  Parisiens  applau- 
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dirent  aux  Champs-Elysées,  en  1914,  la  Mort  dclEs- 
co/«;Lamote  de  Grignon,  élève  de  Nicolau,  chef  d'or- 
chestre de  VAxsocialion.  musicale,  auteur  d'un  drame 
lyrique  :  llesperia,  de  la  Nit  de  Nadal  et  de  lieder; 
Antoni  Noguera,  un  fds  de  Majorque,  mort  à  trente 
ans  après  avoir  écrit  des  chœurs  superbes  :  la  Scsta, 
Ilivcrnenca,  et  des  lieder  qui  prouvaient  un  musicien 
d'élite;  enlin  de  Lluis  Romeu,  Sanclio  Marraco  et 
Fredericli  Alfonso,  coiitinuateui's  de  l'entreprise  mu- 
sicale du  directeur  de  ÏOrft'o. 

Au  noyau  catalan  se  rattachent  encore  ces  maî- 
tres actuels  de  l'art  lyrique  espagnol  :  Amadeo  Vives, 
auteur  applaudi  de  tant  de  zarziielas  et  aussi  d'.lr- 
thus,  Eiida  d'Vriach  et  Colomba,  donnée  au  Théâtre 
Royal  de  Madrid;  Enric  Morera,  puissant  composi- 
teur de  la  Fada,  Bruniselda,  Emporium,  et  de  poèmes 
symphoniques  :  l'Atlantida,  la  Vesta;  ou  encore 
Civil  y  Castellvi  et  Domingo  Sangrà,  révélations 
d'hier  pour  le  jiublic  parisien. 


Le  régionalisme  catalan  a  son  pendant  à  l'autre 
extrémité  de  la  chaîne  pyrénéenne,  dans  ce  régio- 
nalisme basque  auquel  nous  devons  les  remarqua- 
bles polyphonistes  et  organistes  dont  nous  avons 
parlé,  et  à  qui  nous  adjoindrons  maintenant  cet 
exceptionnel  Usandizaga,  mort  prématurément,  peu 
de  temps  après  le  triomplie  de  son  drame  lyrique 
les  Hirondelles,  et  dont  la  posthume  Umezuriza,  pour 
chœurs  et  orchestre,  est  un  chef-d'œuvre;  ou  le  P. 
José  Antonio,  ce  jeune  capucin  qui  puisa  dans  les 
chants  de  son  pays  la  matière  de  ces  frais  et  clairs 
Trois  Préludes  basques;  musicien  dont  on  peut  beau- 
coup attendre,  et  qui  vient  à  Paris  s'instruire  du 
mouvement  musical.  Et  nous  n'aurions  garde  d'o- 
mettre que  Guridi,  dont  nous  avons  traité  naguère, 
a  écrit  cet  opéra  vraiment  basque  :  Mirenclm. 

Par  contre,  la  majeure  partie  des  musiciens  née 
en  d'autres  coins  d'Espagne  se  sont  donné  rendez- 
vous  à  Madrid,  où  nous  devons  les  suivre.  Certes, 
Eduardo  Chavarri,  le  musicologue  si  distingué  de 
Valence,  est  demeuré  en  son  pays  natal,  où  il  a  com- 
posé ces  Tableaux  levantins  pour  orchestre,  d'une 
riche  couleur,  ou  ces  délicieuses  Chansons  pour  la 
jeunesse.  Il  en  est  de  même  d'Oscar  Espla  qui,  mal- 
gré de  nombreux  voyages  à  travers  l'Europe,  de- 
meure fils  d'Alicante.  Mais  le  Sévillan  Turina,  le  Gadi- 
lan  de  Falla,  le  Murcien  Ferez  Casas,  le  Léonais 
Villar,  ont  abouti  à  Madrid,  où  ils  se  sont  unis  au 
groupe  des  Indépendants  qui  comprend  Conrado  del 
Campo,  Vicente  Arregui,  Vicente  Zurron,  Facundo 
La  Vina,  Manrique  de  Lara,  Adollo  Salazar,  et  le 
chef  d'orchestre  Arbos.  Pedro  G.  Morales,  seul,  est 
Londonien  d'adoption,  comme  notre  l'Mmund  Dulac... 

Nous  devons  revenir  à  Oscar  Esplâ,  car  c'est  l'une 
des  personnalités  marquantes  de  la  jeune  école.  Né 
en  1886,  à  Alicante,  docteur  en  philosophie  et  ingé- 
nieur distingué,  Esplâ  se  consacra  entièrement  à  la 
musique,  après  avoir  obtenu  à  Vienne,  en  1909,  le  pre- 
mier prix  au  concours  pour  une  suite  d'orchestre. 
Il  avait  alors  vingt-trois  ans!  Depuis,  Esplâ  a  tra- 
vaillé son  art  plus  que  quiconque  parmi  ses  compa- 
gnons. Il  a  voyagé  longtemps  en  Allemagne,  en  Italie 
et  en  France,  et  il  a  beaucoup  produit.  D'une  «  pre- 
mière manière  »  relèvent  un  célèbre  Scherzo  pour 
piano,  une  sonate  pour  piano,  une  autre  pour  violon, 
un  quintette,  un  quatuor  inachevé,  cinq  Crépiiscules 
pour  piano,  un  poème  symphonique  :  le  Songe  d'E- 


ros,  une  Suile  levantine,  et  un  Poème  d'enfants.  D'une 
"  seconde  manière  »  dérivent  :  les  Evocations,  Danses 
et  Confins  pour  piano,  le  ballet  Cyclopes  pour  la 
troupe  russe  de  Diaghilew,  les  Cimes  (poème  sympho- 
nique en  trois  parties).  Ces  dernières  œuvres,  des 
plus  curieuses,  ont  un  caractère  levantin  accentué, 
sans  cependant  emprunter  un  seul  cliant  populaire 
authentique,  et  sont  construites  sur  la  gamme  :  do, 
rén,  mi\^,  fa\i,  sol\7,  sol'ci,  la\-j,  sib,  do,  qui  en  nourrit 
les  couleurs.  Esplâ  est  un  artiste  de  grande  enver- 
gure et  de  science  profonde. 

Tandis  que  sa  formation  est  germanique,  celle  de 
.loaquin  Turina  est  des  plus  françaises.  !\é  le  9  dé- 
cembre 1881  à  Séville,  il  étudia  la  composition  à 
Séville  sous  la  direction  du  maestro  de  la  cathédrale 
Evaristo  Garcia  Terres,  et  écrivit  même  un  naïf  et 
italien  opéra,  la  Sulamite.Pa\s,en  1902,11  se  rendit  à 
Madrid  pour  étudier  le  piano  avec  José  Trago.  Mais 
en  1905  il  va  à  Paris  et  devient  le  meilleur  disciple 
de  d'Indy  à  la  Schola.  Son  œuvre  se  ressent  long- 
temps de  cette  intluence  d'indyste  :  quintette,  Seci/to 
pour  piano.  Sonate  romantique,  quatuor.  Toutefois 
les  Coins  de  Séville,  VAlbum  de  voyage,  les  Contes 
d'Espagne  pour  piano,  et  la  Procesiùn  del  Rocio  pour 
orchestre  prouvent  une  personnalité  qui  veut  se  dé- 
gager de  ses  liens.  La  musif|ue  de  Turina  est  ner- 
veuse et  toujours  en  mouvement,  franche  et  nette 
de  rythmes,  peut-être  trop. 

Un  autre  musicien,  —  sans  doute  le  plus  grand  de 
l'heure,  —  Manuel  de  Falla,  doit  beaucoup  à  la 
France.  Mais  il  fut  d'abord  guidé  par  Pedrell,  et  cette 
constatation  ne  manque  point  d'importance.  Né  à 
Càdiz  le  23  novembre  1876,  il  ne  vint  offlciellement 
que  fort  tard  à  la  musique.  En  1889  il  fut  prix  de 
piano  au  Conservatoire  de  Madrid.  Puis  il  écrivit,  et, 
en  190o,  sa  Vie  brève,  ce  drame  lyrique  comparable, 
pour  ses  conséquences,  à  ceux  de  Himsky  Korsakow, 
lui  valut  le  prix  de  l'Académie  des  beaux-arts.  Venu 
à  Paris  en  1907,  il  trouva  de  chauds  amis  en  Dukas, 
Debussy  et  Ravel.  Sa  jeune  renommée  s'aflîrma  vite, 
et  l'on  peut  dire  que  la  France  fut  vraiment  pour  de 
Falla  une  seconde  patrie.  Il  publia  h  Paris  ses  Pièces 
espagnoles  pour  piano,  ses  trois  adorables  Mélodies  et 
la  partition  de  la  Vie  brève,  jouée  à  l'Opéra-Comique 
en  1914.  En  Espagne  depuis  la  guerre,  de  Falla  a 
fait  exécuter  ses  Nocturnes  pour  piano  et  orchestre, 
son  Amor  brujo  et  sa  pantomime  orchestrale  El  Cor- 
regidor  y  la  Moiinera.  De  Falla  est  essentiellement 
poète,  et  ses  constructions  harmonieuses,  l'iches, 
hardies,  toujours  en  progrès,  se  parent  d'une  somp- 
tueuse parure  instrumentale. 

Homme  d'orchestre  s'il  en  fut  nous  apparaît  d'au- 
tre part  Rartolomé  Ferez  Casas,  chef  des  hallebar- 
diers  du  roi.  Mais  sa  Suile  murcicnne,  si  elle  nous 
confond  par  ses  richesses  de  timbres,  ne  nous  con- 
vainc pas  d'une  musicalité  de  premier  ordre.  Et  le 
quatuor  en  ré,  les  lieder  ou  les  pièces  pittoresques 
confirment  cette  impression. 

Par  contre,  la  musicalité  de  Conrado  del  Campo 
nous  semble  excessive.  >'é  en  1879  à  Madrid,  élève 
de  Serrano  et  de  Chapi,  mais  surtout  autodidacte; 
doué  d'un  tempéi-ament  mystique  et  enclin  au  «  ger- 
manisme >>  comme  le  prouvent  ses  articles  du  Correo 
pendant  la  guerre,  del  Campo  est  un  musicien  cer- 
tain, mais  décevant  par  sa  prolixité.  Sa  musique  de 
chambre  (six  quatuors,  sonales,  mélodies)  est  de  beau- 
coup supérieure  à  sa  musique  dramatique  {Dies  Irac, 
les  Amants  de  Vérone,  el  Final  de  D.  Alvaro,  la  Flor 
del  Agua).  Sa  musique  symphonique ,    inégale,  est 
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souvent  grandiose  :  Aille  las  ruinas,  la  Dama  de 
Ambolo,  la  Divina  Comedia. 

Aussi  musiciens,  mais  combien  plus  mesurés,  se 
montrent  :  Rugelio  Villar,  si  personnel  par  ses  lie- 
dcr,  ses  pièces  pour  piano,  ses  quatuors  léonais,  sa 
douce  Erjlogue  pour  orchestre  ;  Adolfo  Salazar,  pro- 
fond et  hardi  par  ses  préludes  pour  piano,  ou  telle 
chanson  Rosas  de  Saadi;  Pedro  Garcia  Morales, 
frais  et  voluptueusement  Andalou  dans  ses  mélo- 
dies, son  Esquisse  pour  violon,  et  son  Esquisse  pour 
orchestre...  On  peut  attendre  beaucoup  de  ces  trois 
artistes  de  race. 

A  juger  des  résultats  de  tant  d'elforts  à  travers  le 
prisme  du  nationalisme,  nous  distinguons,  en  résumé, 
plusieurs  groupes  plus  ou  moins  nombreux.  Le  natio- 
nalisme traditionaliste  dePedrell  devient  rén/is/e  avec 
Albeniz,  Falla  et  Turina,  mais  romantique  avec  Gra- 
nados.  II  se  transforme  en  naturalisme  par  l'œuvre 
levantine  de  Pérez  Casas  et  d'Espld.  Puis  la  réaction 
se  dessine  dans  le  néo-romantisme  nationaliste  de  Vil- 
lar, Cliavarri,  des  Basques  et  des  Catalans,  comme 
dans  le  fi'anclnsme  onlestraussisme  de  La  Vina,Arre- 
gui,  et  del  Campo.  Enfin,  un  nationalisme  populaire 
nous  est  révélé  par  les  dernières  correspondances 
d'Adolfo  Salazar  adressées  au  Courrier  Musical. 


Si  l'on  essaye  d'embrasser  d'un  regard  la  Renais- 
sance musicale  espagnole  de  la  deuxième  moitié  du 
xix'=  siècle,  on  est  surpris  de  la  rapidité  avec  laquelle 
elle  s'est  faite  et  répandue.  L'explication  doit  en 
être  ciierchée  dans  l'unité  de  conceptioiL  qui  a  pré- 
sidé à  son  élaboration,  et  dans  la  vigoureuse  im- 
pulsion qu'elle  reçut  à  l'origine.  Aussi  bien  nous 
tournons-nous,  pleins  de  reconnaissance,  vers  ces 
réformateurs  :  Pedrell  et  Olmeda,  qui,  dans  la  musi- 
que profane  et  la  musique  religieuse,  ont  su  trouver 
la  voie  que  devaient  suivre,  sans  hésiter,  leurs  des- 
cendants spirituels.  Ce  que  ces  deux  maîtres  ne  pu- 
rent complètement  réaliser,  les  successeurs  l'ont 
achevé  sans  peine.  Aujourd'hui,  l'Espagne  musicale 
existe.  La  jeune  école  de  tras  los  montes  vit  d'une 
forte  et  abondante  sève.  Le  principe  d'Eximeno  : 
établir  son  système  sur  la  base  du  citant  populaire, 
est  radieusemenl  appliqué.  Désormais,  leur  tradition 
étant  retrouvée,  les  Espagnols  vont  pouvoir  créer  de 
grandes  choses.  Et  peut-être  que  le  génie  synthéti- 
que nécessaire  à  l'apothéose  n'est  pas  loin  de  nous... 

HE^R1  COLLET. 
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